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settecentesco, mentre è originaria la finestrella che 
si apre sulla parete meridionale della torre tiburio. 

La struttura muraria di notevole spessore, special- 
mente nella parete meridionale, è solida: al mattone 
è alternata qua e là la pietra viva con ciottoli, senza 


10m 


Fig. 2 — Bardolino, chiesa di S. Zeno — Pianta 
e sezione longitudinale 


regolarità e ripartizioni di corsi; la malta è abbon- 
dante e resistente: in genere le pareti sud sono costi- 
tuite di mattoni e quelle nord di blocchi bene squa- 
drati, che resistono meglio alle intemperie. 

Il-pavimento è a lastroni lapidei. 

La pianta cruciforme della chiesa di S. Zeno di Bar- 
dolino trova precedenti in sacelli paleocristiani e parti- 
colarmente in Galla Placidia di Ravenna e forse meglio, 
perchè più vicino, nel sacello delle SS. Tosca e Teu- 
teria di Verona, sicura conferma di continuità,tipolo- 
gica in uno stesso ambito di territorio e di tradizione 
costruttiva e artistica; si avvertono rispondenze in 
S. Lorenzo di Settimo Vittone, ? in S. Pietro in Valle 
e più tardi nei SS. Nazaro e Celso di Verona (secolo X), 
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in S. Quintino di Spigno (secolo X) e nel S. Stefano 
di Verona. 8) 

Un elemento architettonico notevole, nella chiesa 
di S. Zeno di Bardolino, è certamente la torre tiburio, 
che si eleva sopra la crociera. Anche qui, un prece- 
dente con variazioni e nuovo sviluppo, è da vedere in 
Galla Placidia e, come rapporto diretto, nel sacello 
delle SS. Tosca e Teuteria di Verona; i confronti si 
possono estendere a molte chiese di età carolingia, in 
Francia e in Spagna, e molto, più vicino, a S. Pietro 
in Valle presso il Gazzo Veronese, la cui sopraeleva- 
zione centrale, in un nucleo superstite, è probabilmente 
da riferire alla costruzione originaria degli inizi del 
secolo IX.9 (fig. 4). 

Il dispositivo delle arcate che sorreggono la volta a 
botte della navata di S. Zeno di Bardolino (fig. 6) si 
ripete in costruzioni a volta del IX e X secolo; 19 
così pure ricorrono frequentemente le volte a botte e 
a crociera nella stessa epoca. 1!) 


I 6 capitelli altomedievali di S. Zeno di Bardolino 
destano grande interesse per alcuni elementi deco- 
rativi, che costituiscono, come vedremo, una novità: 
due sono ionici, e quattro si possono considerare una 
riduzione o meglio semplificazione del capitello corin- 
zio. Tutti sono provvisti di pulvino, non uniforme, 
ma vario di struttura e decorazione. 

Il capitello meglio conservato (fig. 11) poggia sulla 
colonna mediana della parete settentrionale, è diviso 
in due zone: una serie di palmette caratterizza la prima 
zona; nella seconda zona le volute sono sostituite da 
caulicoli con nervature sporgenti e solchi profondi; 
le palmette angolari e i fioroni tra i caulicoli esaltano 
una massiccia decorazione di sapore barbarico. Su 
d’un lato del pulvino è incisa la croce tra due fioroni 
simmetrici a otto petali, su un altro si muovono bac- 
celli riuniti a tre a tre, in sequenza ritmica: motivo che 
appare per la prima volta in un pulvino altomedievale, 
imprimendogli una nota di chiarezza e di vigore. Si 
direbbe che il lapicida ne abbia scorto il cenno ispi- 
rativo in decorazioni di plutei o pilastrini. Quasi iden- 
tica serie di baccelli ricorre in un altro pulvino, co- 
lonna mediana della parete meridionale (fig. 7), che 
appunto per l'inserzione di questi elementi acquista 
forma e rigidità architettonica; qui però i baccelli ener- 
gicamente s’arrotolano quasi a formare ed avvolgere 
un rocchello o voluta. Il capitello, su cui s'imposta, 
è un'imitazione del capitello ionico tardoromano, ria- 
doperato per la colonna attigua: questo capitello ha 
fornito esattamente gli elementi per una traduzione 
altomedievale, fredda e passiva, senza il ritmo e l'e- 
quilibrio antico. 

Gli altri tre capitelli (figg. 8-10) sono uniformi 
nella struttura e nei caratteristici elementi decorativi: 
corona di foglie stilizzate, palmette angolari e caulicoli 


che richiamano schemi ricorrenti in capitelli e sculture 
preromanici di età carolingia. 

Il K. Porter!) ritiene che i capitelli di S. Zeno di 
Bardolino, tipicamente carolingi, abbiamo strette 
analogie con i capitelli di S. Satiro di Milano, nella 
curva della croce greca, nella tecnica delle foglie e 
volute; egli poi aggiunge che anche la pianta di S. Zeno 
di Bardolino è analoga a quella di S. Satiro e, per 
queste analogie, assegna tutti e due gli edifici alla 
stessa data, 876: questa sommaria assimilazione ha 
tratto in inganno parecchi. 

Sembra non si possa parlare di analogia di pianta 
tra S. Zeno di Bardolino e S. Satiro di Milano; 13) 
quanto ai capitelli e particolarmente a quello con pul- 
vino decorato di croce, le analogie sono piuttosto gene- 
riche. Si ha l'impressione che la tecnica d’incidere, 
nei capitelli di S. Satiro, abbia subìto un nuovo svi- 
luppo, anche se il risultato sia egualmente antiplastico 
nelle foglie angolari a conchiglia e nelle nervature a 
sezione triangolare dei caulicoli. Parentela stilistica 
hanno invece i capitelli di S. Satiro con uno della 
cripta della chiesa di S, Pietro di Agliate, 19 Anche 
i capitelli delle cripte di Saint-Pierre de Flavigny 
(807-864) e di Saint-Germain d’Auxerre (841-865) 15) 
presentano qualche affinità con i capitelli di S. Zeno 
di Bardolino e con quelli di S. Satiro; altri invece li 
ritiene molto simili. 19) n. 

Per gusto lineare e per il modo di trattare e d’inci- 
dere le palmette ed i caulicoli, i capitelli di S. Zeno 
di Bardolino sono più affini ai coevi capitelli della cripta 
e dell'atrio della basilica di Aquileia. 1?) 

Si potrebbero continuare i riferimenti e i confronti, 
che non sarebbero puntuali, ma generici, poichè, com'è 
stato giustamente osservato, 18) 
troppe difficoltà presentano 1 pro- 
blemi storici-artistici del primo 
medioevo nella scultura, che ha 
forme uguali nei luoghi più dispa- 
rati e sembra stazionaria per pa- 
recchi secoli. Per questo conviene 
attenersi, quanto e quando è pos- 
sibile, a caposaldi sicuramente da- 
tati agli inizi del secolo IX, come 
si possono considerare la chiesa e i 
capitelli di S. Zeno di Bardolino 
e le costruzioni aquileiesi suddette. 

Nel suo complesso, la chiesa di 
S. Zeno di Bardolino è un monu- 
mento altomedievale meritevole di 
grande attenzione; è purtroppo da 
lamentare che sia ancora oppresso 
da costruzioni recenti, che impe- 


Fig. 3 — Bardolino, chiesa di S. Zeno — Braccio di transetto 
coperto da volta a botte 


anche l'aggiunta d'una scalea esterna è un ele- 
mento stonato che diminuisce il senso di elevazio- 
ne verticale, ch’è caratteristica precipua dell’edificio. 

Tranne questi rimaneggiamenti 
che non alterano essenzialmente la 
struttura architettonica, il monu- 
mento non andò soggetto ad altri 
restauri; certamente però sarebbe 
opportuno e, sotto qualche aspetto, 
anche urgente, un restauro statico 
e artistico e un inquadramento ur- 
banistico mediante isolamento che 
prevede non lievi difficoltà. Solo 
allora il monumento riacquiste- 
rebbe il suo equilibrio e la sua 
misura. 

Il carattere originario è mante- 
nuto quasi sostanzialmente nell’in- 
terno, dove la nota più elegante e 
caratteristica proviene dal disposi- 
tivo delle ampie arcate, che artico- 
lano e muovono la ristretta navata, 


ciscono di ammirare, anche ester- 
namente, l’edificio a simmetria cro- 
ciata, in tutta la sua chiarezza; 


Fig. 4 — S. Pietro in Valle presso il Gazzo 

Veronese — Tiburio-campanile con nucleo 

inferiore del IX secolo e sopraelevazione 
del secolo XI 


determinando però, nonostante rac- 
cordi armonici di colonne e volte, un 
tono spaziale elementare e uniforme 


AA SE 3 
Fig. 5 — Bardolino, chiesa di S. Zeno — Vano centrale su cui si erge la volta 
a crociera della cupola — Tiburio 


anche nei bracci del transetto, che hanno adeguato 
sviluppo di profondità. 

La preminenza sicura della cupola tiburio sviluppa 
decisamente in altezza la costruzione e subordina la 
navata e i bracci del transetto. 

Il ritmo spaziale, definito entro angusti limiti e 
poco, dilatato, va attenuandosi e quasi s’interrompe 
per una pausa brusca del nucleo centrale, che ascende 
staccandosi improvviso dalle volte a botte, che irrag- 
giano armoniche nella continuità delle membrature 
equivalenti e nell’analogia anche di proporzioni. 

Le arcate, che hanno funzione statica e decorativa, 
le volte a botte saldamente raccordate, le colonne mas- 
siccie e i capitelli robusti e schematici, accentuano il 
senso vivo di vera architettura nel suo equilibrio di 
masse e giuoco di pesi e resistenze. 
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È architettura altomedievale di età 
carolingia, che riceve ed elabora in- 
flussi paleocristiani, innerva e svi- 
luppa elementi comuni ad altre 
costruzioni coeve e posteriori, con 
dati morfologici di linguaggio ancora 
volgare, che nella laboriosa conti- 
nuità di esperienze costruttive, si 
orienta e confluisce verso la coerenza 
e la sintassi d'una grande lingua, 
come sarà quella dell’architettura 
romanica, 19) 

PaoLo LINO ZOVATTO 


1) A. DA Lisca, L’arcidiacono Pacifico e 
la plastica veronese nel secolo IX, in Atti 
dell’Acc. di Agr., S., L. di Verona, V, 
vol. XII, 1934, pp. 1-26; P. L. ZOVATTO, 
La Chiesa dei Pagani di Aquileia, Milano, 
1944, p. 31 ss.; P. PASCHINI, Storia del 
Friuli, Udine, 1934, p. 160 ss. 

2) V. FAINELLI, Codice Diplomatico Vero- 
nese, Venezia, 1940, pp. 97, 98 n. 81, 287 
n. 190; UGHELLI, Italia Sacra, V, p. 718. 

3) BIANCOLINI, Notizie storiche delle chiese 
di Verona, Verona, 1749, I, p. 48. 

4) BIANCOLINI, op. cit., p. 96. 

5) BIANCOLINI, Serie cronologica dei vesco- 
vi e governatori di Verona, p. 78. 

6) Cfr. G. CROSATTI, Bordolino: appunti 
monografici. documentati, Verona, 1902, 
p. 171 ss. E da ricordare che nel 1697 la 
chiesa subì un restauro, come emerge da 
una scritta incisa sull’intonaco del braccio 
meridionale del transetto, cf. G. CROSATTI. 
op. cit., appendice I, 19, p. 287. Anche 
il campaniletto a vela è da riferire alla data 
del restauro 

7) P. VERZONE, L'architettura religiosa 
dell'alto Medioevo nell'Italia Sett., Milano, 
1942, p. 133. Ora il VERZONE, Le chiese 
cimiteriali cristiane a struttura molteplice 
nell’ Italia Sett., in Arte del primo Millen- 
nio, Torino, 1953, p. 38, senza vero con- 
forto di prove adeguate, affaccia il dubbio 
che il sacello di Settimo Vittone possa 
risalire al secolo V. 

8) Non pare si possa stabilire un confronto adatto di S. Zeno 
di Bardolino con ‘ edifici bizantineggianti del X-XI secolo, 
come S. Angelo al Monte Raparo in Lucania, S. Giuseppe a 
Gaeta, S. Costanzo a Capri,,, nè con altri della Sardegna come 
‘*S. Giovanni di Assemini, S. Saturno di Cagliari e S. Giovanni 
in Sinis,,, cfr. W. ARSLAN, L'architettura romanica veronese, 
Verona, 1939, pp. 60, 61; ID., La pittura e la scultura veronese 
dal secolo VIII al secolo XIII, Milano, 1943, pp. 13, 14 e nota 64. 
R. DeLOGU, L'architettura del Medioevo in Sardegna, Roma, 
1053, p. 34, ritiene che la pianta di S. Salvatore di Iglesias non 
Sia più bizantina, ma decisamente occidentale, trovando con- 
fronti con quella di S. Zeno di Bardolino ‘ plausibilmente 
datato all'875,,. A parte la datazione che risulta errata, il rap- 
porto non può essere che generico: la costruzione sarda è ancora 
rudimentale, meno matura di S. Zeno e troppo lontana per 
avvertirne influsso diretto. E vero invece quanto lo stesso autore 
scrive a p. 4I, che cioè il linguaggio delle opere architettoniche 
sopravvissute in Sardegna, si inflette in maniera quasi sempre 
umile e dimessa, lasciando intravedere modestia di mezzi, di gusto 
e di idee, e comunque condizioni di cultura ben lontane da quelle 
che diedero vita, anche nell'Italia meridionale, alle preziose e 
raffinate architetture degli ultimi secoli del primo millennio. 


9) La sopraelevazione centrale infatti, co- 
me scrive G. GALAssI, Roma o Bisanzio, 
Roma, 1953, pp. 418, 419, poi diroccata e 
reintegrata come attualmente si vede, così 
da farne un tiburio-campanile nell’aspetto 
comune di altre chiese dopo il Mille, pre- 
senta una serie di arcatelle cieche ricorrenti 
per le quattro facce, quasi a suggerire 
l’idea di una galleria sospesa. Nonostante la 
consonanza con i tiburi delle chiese clunia- 
censi, viene spontaneo il sospetto che la 
fabbrica originaria di S. Pietro in Valle da- 
tasse invece da tempo assai più antico di 
quelle che in Francia presentano quell'’affi- 
nità decorativa. Il muro, dove si svolgono 
le arcatelle, si dimostra essere quello stesso 
del primo edificio: d'altronde ben se ne 
vede la demarcazione dalla zona superiore 
integrante. Il motivo aveva una insigne pre- 
cedenza nel Mausoleo di Galla Placidia. In 
S. Pietro in Valle, tuttavia, fu portato in 
alto... Quanto all’età della prima edifica- 
zione, qualche indizio si può trarre dal fram- 
mento di ciborio incastrato nella facciata 
e fors'anche dal capitellino riscalpellato 
della bifora centrale, di cui il primo è ripor- 
tabile a un momento che può collocarsi 
all'incirca fra la metà dell'VIII secolo e gli 
inizi del IX. Ma si possiede qualche altro 
elemento anche di maggior peso. Difatto 
siamo informati che, in occasione del tra- 
sloco delle reliquie di S. Zeno, si eressero 
nell'807 vari luoghi di culto nel veronese. 
All’'807 dunque si dovrebbe con ogni vero- 
simiglianza restituire la costruzione origi- 
naria di S. Pietro in Valle, alle dipendenza 
dell'abate benedettino di Verona, collane 
di arcatelle compresa, e, come altri edifici 
veronesi, a forma di croce anch'essa. 

Il Galassi mette in evidenza ed estende 
l'influsso ravennate anche a Verona, dove è 
sempre viva un'antica tradizione architet- 
tonica e particolarmente operante in età 
preromanica. 

Nella sua presente configurazione e strut- 
tura, il ‘* Chiesone,, di S. Pietro in Valle, 
secondo G., Fiocco, Torcello, Venezia, 1940, 
p. 164, si collega alla corrente architettonica 
cluniacense e alle relative maestranze in 
collaborazione con quelle lombarde; cfr. an- 
che G. GEROLA, Il Chiesone di S. Pietro in 
Valle, in Boll. d'Arte, 1910, pp. 197-198, 
che ha dato un primo e buon contri- 
buto alla maggior conoscenza del monumento veronese. 

10) Cfr. P. VERZONE, op. cit., p. 173 ss. Va notato anche il 
particolare delle colonne angolari o alveolate sulla crociera del 
transetto di S. Zeno di Bardolino; questo motivo architettonico, 
che ha precedenti anche in epoca tardoantica e paleocristiana, 
come nel sacello di S. Ippolito della basilica di Lorenzo di Mi- 
lano (G. CHIERICI, in La basilica di S. Lorenzo Maggiore in Mi- 
lano, Milano, 1952, tav. 54), nel corpo centrale cupolato di S. Sa- 
turno di Cagliari (R. DE Locu, op. cit., tav. V), riappare in età 
carolingia, come nel S. Zeno di Bardolino, nell'abside orientale 
di Germigny—des—Prés (J. HUBERT, L'art préroman, Parigi, 1938, 
tav. XIX), in S. Maria in Domnica (P. ToEsca, St. dell'Arte 
It., Torino, 1927, p. 137); continua poi nelle chiese romaniche, 
come, tra le altre, nell’arcone che apre l'abside di Sesto al 
Reghena e di Caorle, richiamo di precedenti strutture altome- 
dievali. 

11) Nell’architettura del sec. IX si son trovati molti prece- 
denti dell’architettura romanica; qui se ne fa un rapido cenno 
anche in rapporto con la chiesa di S. Zeno di Bardolino. 

Non è per es. difficile rintracciare nelle grandi chiese benedet- 
tine di Alet, Saint-Riquier, Saint-Gall, lo schema delle grandi 
basiliche romaniche sul Reno; in edifici, come la Cappella 


Fig. 6 — Bardolino, chiesa di S. Zeno — Dispositivo delle arcate e volta 
a botte della navata 


Palatina di Aquisgrana o il San Satiro di Milano, lo schema di 
tutto un altro gruppo di monumenti dell’epoca romanica. 

E così specie per quanto riguarda le chiese romaniche con 
tiburio a torre, si possono riconoscere i precedenti carolingi in 
edifici come il S. Zeno di Bardolino, S. Pietro in Valle, la basi- 
lica di Teodulfo a Germigny-des-Prés. Precorrimenti carolingi 
si hanno in edifici completamente voltati, come ad Aquisgrana, 
Germigny-des-Prés, S. Satiro di Milano, S. Zeno di Bardo- 
lino, chiesa dei Pagani di Aquileia, S. Maria in Valle di Cividale 
etc. Oratori interamente voltati s'ebbero nell’architettura longo- 
barda in Italia, visigota e mozaraba in Spagna, merovingia in 
Francia. E le volte passarono all’arte carolingia di Francia, d'I- 
talia, di Germania e a quella asturiana di Spagna (San Pedro 
de La Nave, S. Julian de los Prados, S. Miguel de Lino, S. Cri- 
stina de Lena dell’VIII e IX sec.); volte a botte ad Aquisgrana, 
Germigny-des-Prés, S. Medard de Soissons, S.-Philibert de 
Grandlieu, S. Zeno di Bardolino, Santa Maria di Cividale e 
molte altre; volte a crociera senza sottarchi, a S. Quintino, Fla- 
vigny, Saint-Philibert, S. Zeno di Bardolino, Cividale, Aquileia. 
In epoca carolingia si costruiscono cupole preferendo quelle a 
padiglione su basi poligonali. A voler restringerci all'Italia, osserva 
Sergio Bettini (P. L. ZovatTo, La Chiesa dei Pagani di Aquileia, 


3 


Figg. 7-10 — Bardolino, chiesa di S. Zeno — Capitello ionico e pulvino con sequenza di baccelli — volute; capitello altomedioevale 
con pulvino rigido e schematico; capitelli altomedioevali 


Milano, 1944, prefaz. di Sergio Bettini, p. 20 ss.), si sarebbe 
detto che, per insufficienza tecnica, le cupole su pianta quadrata 
mancassero in epoca carolingia: due degli edifici più interessanti 
e maturi, per esempio, il S. Zeno di Bardolino e il S. Satiro di 
Milano, non risolvono la copertura del quadrato centrale con 
una vera cupola, ma con una semplice volta a crociera. La cupola 
emisferica della chiesa dei Pagani di Aquileia aggiunge un dato 
romano ai molti dell'esperienza costruttiva carolingia e, secondo 
il Bettini, può offrire qualche utile elemento anche all’ideale 
ricostruzione delle coperture di chiese coeve, che risultano oggi 
quasi totalmente rinnovate; cfr. R. CATTANEO, L’ Architettura 
in Italia dal VI secolo al mille circa, Venezia, 1888; G. T. RI- 
VOIRA, Le origini dell’Architettura Lombarda, Milano, 1908; 
P. ToESscA, St. dell'Arte, cit.; P. VERZONE, op. cit.; DE LA- 
STEYRIE, L’Architecture réligieuse en France à l'epoque romane, 
Parigi 1929; J. HUBERT, L’Architecture réligieuse du haut Moyen 
Age en France, Parigi, 1952; S. BETTINI, L'architettura di S.Marco, 


Fig. 11— Bardolino, chiesa di S. Zeno — Capitello altomedioevale 
e pulvino con baccelli — volute 


Padova, 1946; M. SALMI, L'architettura in Italia durante il 
periodo carolingio, in I Problemi della civiltà carolingia, Spoleto, 
1954, pp. 127-148; P. B. HUGUET, Arte paleocristiano; H. SCHLUNK 
Arte visigodo. Arte Asturiano, II, Madrid, 1947, pp. 181 ss. 

12) A. K. PORTER, Lombarde architecture, New Haven, 1916, 
I p: 92: 

13) Come emerge dalla breve premessa storica, il S. Zeno di 
Bardolino è anteriore all’876, essendo già costruito nell’807. 
Sembra poi che non si possa dimostrare l'analogia della pianta 
di San Satiro di Milano con quella del S. Zeno di Bardolino; 
infatti “ all’interno (di San Satiro), sui lati delle pareti determi- 
nanti il quadrato, si aprono nicchie alte e strette che con le absidi 
formano un giuoco continuo di concavità di vario volume e di- 
versamente illuminate ... all’esterno la forma originale non è già 
quella di un quadrato absidato, ma piuttosto di un cilindro 
polilobato, con lesene agli innesti delle superfici convesse; i lobi 
non sono uguali e l'alternanza tra i maggiori e i minori segna 
anche al di fuori la forma della croce ,, G. CHIERICI, La Chiesa 
di S. Satiro a Milano, Milano, 1942, pp. 14, 15. Non ben chiara 
e persuasiva riesce la tesi (E. ARSLAN, in Storia di Milano, 
ivi, 1954, II, pp. 590, 591) che il S. Satiro trovi i “ suoi imme- 
diati precedenti nella seconda fabbrica di Ecmiazin del VII sec. 
e nella chiesa di Bagaran ...,, e che richiami ‘* nelle fondamen- 
tali proporzioni dell’icnografia e dell’alzato, il linguaggio del- 
l'architettura armena e bizantina,,; cfr. anche G. CHIERICI, 
Op. cit., Da 320: 

14) G. CHIERICI, op. cit., tav. XXII. 

15) J. HUBERT, L'Art. préroman, cit., tav. 35. 

16) E. ARSLAN, La pittura e la scultura veronese, cit., pp. 13, 
14; Ib., Capitelli lombardi dal VI al IX, in Arte del Primo Mil- 
lennio, Torino, 1953, pp. 299, 300. 

17) P, VERZONE, op. cit., p. 158; P. L. ZOVATTO, La Chiesa 
dei Pagani, cit., p. 36. 

18) A. MORASSI, in La Basilica di Aquileia, Bologna, 1933, 
P- 333. 

19) Il processo di preparazione e di formazione della nuova 
architettura passa attraverso la fase carolingia e la fase ottoniana. 
Nel periodo carolingio, in cui si inserisce il S. Zeno di Bardo- 
lino, il fiorire dell’architettura si estende a tutto l'Occidente: al 
suo sviluppo Carlo Magno dà una sistemazione programmatica, 
che si volge particolarmente ai complessi abbaziali. Nei singoli 
centri d’irradiazione e di propulsione, come soprattutto Milano, 
Pavia, Verona, Aquileia, per limitarci solo ad alcuni dell'Alta 
Italia, è sempre desta e operante una tradizione, recuperata da 
un fondo culturale presente sul luogo, che determina nuovi gusti, 
nuovi orientamenti e tendenze, in rapporto e spesso in conso- 
nanza con architetture, ancora superstiti, tardoromane e paleo- 
cristiane. 


N. B. — Le foto sono state fornite dall’E. P. T. di Verona, 
cui va uno schietto ringraziamento. 
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I RAPPORTI TRA L'ARCHITETTURA SICILIANA 
E QUELLA CAMPANA DEL MEDIOEVO 


A LOCUZIONE ‘arte siculo-campana,, è 
ormai, nella storiografia artistica, un luogo 
comune per qualificare quei monumenti della 
Campania nei quali si riscontrano elementi di pre- 
sunta origine orientale, sia bizantina che araba. Si 
tratta, nell'accezione più frequente, della decorazione 
che rende vividi e splendenti gli arredi delle costru- 


© zioni sacre: gli amboni di cui non c'è chiesa che sia 


priva o non conservi il ricordo; i ceri pasquali dai 
quali, nella massima ricorrenza festiva, pendevano 
gli Exultet miniati; gli altari e le loro recinzioni, ana- 
loghe a quelle dei cori; infine i pavimenti trasformati 
(a riprendere l’immagine di uno scrittore coevo) 
dalle variopinte e fantasiose formelle intarsiate in 
tappeti primaverili. Ma si tratta pure di complessi 
architettonici di più vasto impegno: di intere costru- 
zioni, come la chiesa di S. Eustachio in Pontone, 
sull’erta cima che domina Amalfi; di campanili che 
svettano estrosi e colorati da Amalfi a Lettere a Gaeta 
e a Terracina, oltre i confini della Campania, già nelle 
zone liminali dell’antico stato pontificio; di prospetti 
o di corpi presbiteriali di chiese, com'è il caso della 
cattedrale di Caserta Vecchia; di palazzi come a Ra- 
vello e a Salerno, e come è memoria esistettero anche 
alt Scala 

In questi, e in altri casi, la definizione tocca l'assetto 
decorativo: gli archi a pieno centro o acuti che, impo- 
stati su colonnine o lesene, si susseguono intreccian- 
dosi luno all’altro; le fasce formate da tasselli poli- 
cromi o da motivi geometrici e floreali, girino esse 
attorno a porte o finestre, o siano disposte in ricor- 
renze orizzontali a segnare lo stacco tra i piani o il 
coronamento degli edifici; le rose policrome, spesso 
con al centro maioliche, incluse nel sesto delle arcate 
o, come nell’atrio di Salerno, poste a decorare i pen- 
nacchi tra arco ed arco. 

Il presupposto è che questi motivi, ed altri del me- 
desimo genere, siano di origine araba, e in Campania 
passati dalla Sicilia, specie nel momento in cui, sul 
finire del XII secolo, con i disordini seguiti al rapido 
ed improvviso crollo della monarchia instaurata dai 
Normanni, le maestranze arabe furono costrette ad 
abbandonare l’Isola. E in effetti, questo, ma più 
quello successivo, vale a dire gran parte del XIII 
secolo, è il momento in cui gli accennati motivi fiori- 
scono con un rigoglio sbalorditivo sulle fertili praterie 
murarie della Campania, un rigoglio che sopravanza 
la sobrietà degli esempi antichi, per assumere un ritmo 
autonomo, colorato e pittoresco. 


Ignoro quando tale presupposto si sia insediato 
nella storiografia artistica, ma è certo ch’esso sta a 
fondamento della interpretazione che dell’architet- 
tura campana ha fornito il Bertaux, e che, dopo di 
lui, ha preso la consistenza di un dogma, se studiosi 
come il Toesca, il Calandra, il Chierici, il Volbach, 
il Pane e, per qualche tempo, anche il Rosi — a indi- 
care soltanto i più recenti, e quelli che più diretta- 
mente si sono impegnati nello studio dei monumenti, 
dell’Italia meridionale — l'hanno accolto e avvalorato 
senza avvertire la necessità di un controllo. ® 

Pure il controllo s'impone, tanta è la diversità che 
intercorre, anche per gli orientamenti di cultura da 
cui appaiono condizionati, tra i monumenti della 
Sicilia e quelli della Campania. Il fondamento su cui 
poggia la qualifica in discussione è infatti assai pro- 
blematico, e si origina, se ben intendo, da una inter- 
pretazione geografica dei fatti artistici. Gli elementi 
che consentono di stabilire una relazione tra i mo- 
numenti siciliani e quelli campani sono, come vol- 
garmente si crede, di origine araba; e poichè la Sicilia 
fu a lungo dominata dagli arabi, ecco che agli arabi 
di Sicilia, operosi anche in tempi normanni, vengono 
attribuiti gli elementi che caratterizzano quella deco- 
razione. L'ipotesi però è del tutto arbitraria, e non 
scavalca i termini di un capzioso sillogismo: perchè 
essa diventi valida, storicamente portante, è neces- 
sario almeno provare che nell’architettura araba di 
Sicilia o nell’architettura che in Sicilia più a lungo 
conservò lo spirito della tradizione araba, quegli ele- 
menti, che poi passeranno a costituire tanta parte 
della decorazione di molti edifici campani, ci siano 
e abbiano una funzione determinante, Ora, chi cono- 
sce e ha studiato i monumenti siciliani sa che un tale 
assunto è assai difficile ad essere provato. 

In monumenti come quelli di Palermo e di Maz- 
zara — i due centri in cui più vivace si mantenne la 
tradizione araba — invano si cercherebbero elementi 
colorati o pittoreschi. Negli avanzi dell’edificio — forse 
una Moschea — su cui s’appoggia la chiesa di S, Gio- 
vanni degli Eremiti in Palermo; nel nucleo più antico 
del palazzo della Favara (fig. 1) e poi nella parte 
originaria della chiesa di S. Giovanni dei Lebbrosi 
(fig. 2); nei resti della cattedrale di Mazzara; nella 
chiesa di S, Nicolò Reale nella stessa Mazzara (fig. 4) 
e in quella della Trinità in Delia (fig. 3) presso Ca- 
stelvetrano; nella chiesa di S. Cataldo in Palermo e 
nelle strutture dei palazzi palermitani (palazzo reale, 
Zisa, Cuba), cioè negli edifici più antichi, arabi o 
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Fig. 1 — Palazzo della Favara presso Palermo 


legati allo spirito della tradizione araba, gli elementi 
decorativi son costituiti dai rincassi duplicati o tri- 
plicati che girano attorno alle finestre, spesso in for- 
ma di pianetti inclinati, perchè resti determinante 
l'impaginazione stereometrica, il vincolo che lega le 
superfici ai volumi. Si tratta, come si vede, di un’ar- 
chitettura che, per la peculiare qualità degli effetti 
da raggiungere, esclude ogni risalto di sagome, ogni 
intervento di elementi colorati o pittoreschi. È lo 
spirito chiuso dell’architettura del deserto che passa 
in queste costruzioni e si esalta nei ritmi distaccati 
della più pungente geometria: architettura che richie- 
de industria sottile nell’apparecchio dei muri, nella 
profilazione delle sagome, in modo che l’avvolgimento 
della luce sia continuo, e si possa posare sulle super- 
fici come su specchi fulgenti. Il colore, tutte le volte 
che interviene, ha la funzione non già di trasfigurare 
le strutture ma di ribadire, come nella tinteggiatura 
rossastra delle cupole, il ritmo chiuso e definitivo. 

Interpretata per il suo giusto verso, l'architettura 
araba di Sicilia, così come la conosciamo per i pochi 
monumenti superstiti e per quelli sorti in età nor- 
manna, si rivela fondata su valori del tutto diversi da 
quelli che caratterizzano — poniamo — l’architettura 
araba della Spagna, la quale viceversa ha titoli più 
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legittimi, come meglio vedremo in 
seguito, per essere invocata a soste- 
gno della origine araba di molti 
aspetti dell’architettura campana e 
della sua decorazione. E questo va 
tenuto ben presente, anche perchè 
si va sempre più consolidando il 
convincimento che gli arabi di Spa- 
gna e gli arabi di Sicilia formano 
sul piano della vita culturale e mo- 
rale una comunità sola. 3) Ciò, non 
ne dubito, sarà vero per la poesia, e 
gli orientamenti nel campo della 
filosofia e delle scienze, ma per l’ar- 
chitettura è tutt'altra cosa: quella 
araba di Sicilia è infatti molto vi- 
cina all'architettura del Cairo, e reca 
in sé, con il senso del deserto, le 
sue luci e le sue solitudini, lo spi- 
rito, tutto geometria e calcolo, della 
più antica civiltà d’ Egitto; quella 
della Spagna invece, al pari del- 
l'architettura delle corrispondenti 
regioni costiere dell’Africa, è più 
varia e fantasiosa, più ricca di con- 
trasti, più emotiva e pittoresca. 
Ora è un fatto, ed un fatto estre- 
mamente significativo, dal momento 
che viene a documentare la ope- 
rante continuità di un orientamento 
di gusto, che tutte le volte in cui nelle architetture cam- 
pane gli elementi arabi investono strutture e decorazio- 
ne, i punti di riferimento, come del resto intuì lo stesso 
Bertaux, non sono più con le architetture di Sicilia, ma 
con quelle della Spagna. Così è ad Amalfi, sia che si 
consideri antico prospetto della Cattedrale o il pic- 
colo chiostro detto del Paradiso o quello del convento 
già annesso alla chiesa di S. Pietro a Tozzolo (ora 
albergo dei Cappuccini); così a Ravello nel fantasioso 
palazzo Rufolo; così a Salerno in alcuni elementi della 
Cattedrale e in modo particolare nel chiostro di S. Do- 
menico; così a Caserta Vecchia nelle finestre con 
l'arco a ferro di cavallo del corpo presbiteriale, 5) 
Son tutti monumenti questi innalzati nel corso del 
XII secolo e taluni, come suggerisce lo stesso anno- 
dato e capzioso sviluppo delle strutture, in età gotica; 
ma è significativo che nulla del genere esista in Sicilia 
e che negli stessi castelli fatti costruire da Federico II 
(a Siracusa, ad Augusta, a Catania), la disposizione spa- 
ziale, di origine araba,dia il senso dei caravanserragli 
e, ribadendo lo spirito di una peculiare tradizione, si ri- 
faccia, verosimilmente per la via dei più antichi monu- 
menti di Sicilia, ai lontani “ castra ,, degli Ommiadi, ©) 
Non che in Sicilia manchino architetture colorate, 
archi intrecciati e gli elementi decorativi che formano 


Fig. 2 — Palermo — Chiesa di S. Giovanni dei Lebbrosi 


l'ammanto dovizioso dei monumenti campani; ma 
— cosa fin qui non messa in sufficiente rilievo — 
tutti gli elementi in questione non appaiono mai 
associati ad architetture di origine araba o d’impronta 
arabeggiante, se non in alcuni esempi assai tardi, 
stilisticamente compositi. Architetture in cui il colore 
e gli archi intrecciati hanno larga parte sono certa- 
mente quelle della parte orientale della provincia di 
Messina, dovute all'attività dell'ordine monastico dei 
Basiliani, ed intimamente connesse con quelle del- 
l'opposta sponda della Calabria, ove appunto l'ordine 
crebbe e vigoreggiò nella vacanza del cristianesimo 
in Sicilia, dominata dagli Arabi. ? Ma in queste co- 
struzioni — anche a comprendervi la chiesa dei Ss. Pie- 
tro e Paolo d’Agrò e a credere la decorazione uno 
sviluppo di quella locale e non già, con altri elementi, 
un apporto nordico dell’architetto Girardo il Franco — 
i modi della decorazione (fig. 5), ove si tolgano gli 
archi intrecciati, non scavalcano quelli di stretta 
osservanza ellenistico-romana, adoperati tanto in 
chiese dell'Occidente (esempio tipico quello offerto 
dalla chiesa di Savenières, 9 la cui datazione si fa 
oscillare tra il X e il XII secolo), quanto in chiese 
dell'Oriente (Epiro, Macedonia, Serbia), e che pure 
caratterizzano i prototipi della Calabria, a incomin- 
ciare dalla Cattolica di Stilo che è, di essi, il più colo- 
rato. Gli effetti coloristici sono, in altri termini, otte- 
nuti con l’abile e vario impiego del solo materiale di 
costruzione: alternanza (nelle cornici, nelle lesene, 
nel giro delle arcate attorno alle porte, nella stessa 
muratura) di letti in calcare con letti in mattone; di 
fasce di mattoni disposti a ‘ coltello ,, con fasce di 
mattoni posti di faccia o a ‘ spina pesce ,,; liste con 
mattoni disposti a “ denti di sega ,,; fasce a scacchiera 


4 


Miri St ile ni iii fia) ie) STE io PIE 

Fig. 3 — Delia — Chiesa della Trinità 
policroma sulla traccia dell’ opus reticulatum,,, 
e così via. 

Per gli archi intrecciati, anche a crederli di origine 
araba, il problema è più complesso. Di essi intanto 
non è traccia nè nelle più antiche costruzioni siciliane 
di origine araba, nè nelle più antiche costruzioni della 
Calabria di origine bizantina. Questo fatto è di per sè 
sintomatico e lascia supporre che la loro presenza nei 


Fig. 4 — Mazzara — Chiesa di S. Nicolò Reale 
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Fig. 6 — Mili S, Pietro (Messina) — Fianco della chiesa 


di S. Maria 


dei Ss. Pietro e Paolo d’Agrò 


monumenti della Calabria e della 
Sicilia non sia affatto legata nè alla 
precedente tradizione bizantina, nè 
alla precedente tradizione araba. L'e- 
sempio più antico che in atto si 
conosca (o almeno che io conosco) 
è quello della chiesa di S. Giovanni 
Vecchio di Stilo, già ricordata nel 
1096 in un documento relativo alla 
istituzione del vescovato di Squil- 
lace, e successivamente a partire dal 
1110. 9 In Sicilia, a scavalcare quello 
assai alterato offerto dalla chiesetta di 
Mili (fig. 6), gli esempi più antichi 
sono forniti dalla chiesa di S. Pietro 
d’Itàla, fondata dall'abate Gerasimo 
circa il 1093, e dalla fiancata setten- 
trionale della chiesa dei Ss. Pietro 
e Paolo d’Agrò, ove si sia d’accordo 
nel ritenerla, diversa com'è dalla 
fiancata meridionale, un avanzo del- 
l'edificio innalzato circa il 1117 dal 
già ricordato abate Gerasimo, so- 
pravvissuto al largo rifacimento 
che, per iniziativa del catecumeno 
tauromenita Teostericto, operò nel 
1172 il protomaestro Girardo il 
Franco, 19) 

Ma si può credere alla genuinità 
di questi esempi? Nella chiesa di 
S. Giovanni Vecchio il fatto che tal 
sistema di decorazione appare limitato  all’abside 
centrale fa nascere il sospetto che si tratti di un inserto 
tardivo; la fiancata d'Itàla (fig. 7) è troppo manomessa 
e, comunque, la disformità con l’assetto decorativo 
del prospetto-(fig. 8), che è quello più comune in queste 
costruzioni, e talune anomalie di ordine tecnico (il 
trilobo terminale che ora s'attacca al giro dei mattoni 
dell’arco sottostante, ora si sovrappone ad essi; la poca 
regolarità e la stessa depressione delle arcate), fanno 
supporre che la serie accavallata di archetti trilobi 
(unica del genere in Sicilia, e solo riscontrabile, in 
forme più complesse, in monumenti della Campania 11) 
innalzati nel corso del ’200) sia il risultato di una tra- 
sformazione degli archi originariamente semicircolari; 
la fiancata dei Ss. Pietro e Paolo d’Agrò è, come s'è 
visto, di datazione incerta. Ad accantonare, come 
pure è stato fatto dallo Schwarz, questi esempi, si 
passa alle arcate intrecciate della cattedrale di Cefalù: 
non a quelle, assai vistose, che girano attorno alla 
sommità del corpo presbiteriale, in connessione con il 
‘“ cleristorio ,, costruito nel '200 sull'esempio di quello 
del Duomo di Palermo, 12) ma a quelle assai meno 
appariscenti, che girano attorno alle absidi minori. 
Ora, se si pensa che il Duomo di Cefalù è la più 


Fig. 7 — Itàla (Messina) — Fiancata della Chiesa di S. Pietro 


nordica delle costruzioni normanne della Sicilia; che la 
sua zona presbiteriale deve presumibilmente l'assetto 
attuale alla iniziativa degli Agostiniani venuti da Ba- 
gnara, cioè da un’Abbazia legata alle più antiche 
costruzioni della Calabria; 13) che in Calabria anche 
le costruzioni basiliane, a incominciare da quella di 
S. Giovanni Vecchio di Stilo, non si sottrassero alla 
suggestione delle forme borgognoni diffuse dai clu- 
niacensi 14 ai quali, come è noto, i principi normanni 
affidarono il duplice compito di ricondurre nell’orbita 
della chiesa latina la Calabria e di riconquistare alla 
chiesa la Sicilia; se tutto questo s'associa alla già no- 
tata assenza di tali forme decorative nella precedente 
tradizione araba e bizantina, pare ovvio ammettere 
che l'apparizione degli archi intrecciati, simultanea 
può dirsi, di là da ogni indizio cronologico, in 
Calabria, in Campania, in Sicilia e nelle Puglie, 
sia da mettere in relazione, non diversamente di 
quanto avviene in Inghilterra, con la presenza dei 
Normanni, 


La decorazione policroma di stretta derivazione 
romano-ellenistica si mantiene in vita nelle zone 
appartate e periferiche, naturalmente conservatrici. 
Nei centri più vivi invece i costruttori romanici, 
sia pure muovendo da esempi antichi, svilupparono 
un tipo di decorazione varia ed estrosa, indipen- 
dente dal materiale adoperato nell’apparecchio dei 
muri, ed anzi in essi inserita a guisa di tarsie in- 
grandite. 

Di un siffatto tipo di decorazione che gli studiosi, 
forse a sottolinearne il carattere fantasioso, sogliono, 
almeno nella varietà diffusa nell'Italia meridionale, 
ritenere araba e di provenienza siciliana, credo si 
possa più fondatamente fissare in Campania il centro 
primario (non dico l'origine) di irradiazione. In Sici- 
lia la prima clamorosa applicazione si ha, in età già 
avanzata, nel Duomo e nel Chiostro di Monreale, ed è 
— come già s'è avuto modo di notare — senza adden- 
tellati con la precedente tradizione, mentre in Cam- 
pania — dalle prime timide e modeste applicazioni 
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Fig. 8 — Itàla (Messina) — Prospetto della Chiesa di S. Pietro 


della chiesa di S. Pietro ad Montes di Eboli (fascia 
al sommo dell’abside laterale) a quelle più appariscenti 
delle porte dell’ Annunziata di Minuto: dal corpo 
presbiteriale del Duomo al campanile di S. Maria a 
Gradillo a Ravello; dall’atrio del Duomo di Salerno 
al campanile di Lettere e al fastoso tiburio del Duomo 
di Caserta Vecchia; dalla Casa Veniero in Sorrento 
alle torri di quello che verosimilmente fu il Palatium 
di Terracena in Salerno, 15) fino alle absidi della 
chiesa di S. Eustachio in Pontone, al palazzo Rufolo 
in Ravello e ai campanili da Salerno a Gaeta, da Ca- 
pua.ad Amalfi — è tutta una successione che docu- 
menta, nel volgere di parecchi secoli, la continuità 
di una tradizione ininterrotta e vitale, 

Negli esempi da ritenere più antichi, com'è il caso 
del palazzo Veniero in Sorrento (fig. 9), del Cam- 
panile della chiesa di S. Nicola al Vaglio in Lettere 
(fig. 10) e delle torri superstiti del Palatium salerni- 
tano (figg. 11, 12, 13, 14) le ricorrenze orizzontali, che 
formano base alle finestre, e le sagome attorno alle 
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finestre, son costituite da fasce po- 
licrome, e in tal modo le costru- 
zioni, nella rete delle membrature 
più rappresentative e appariscenti, 
risultano vivacemente animate, e 
come trasfigurate dal tessuto degli 
elementi colorati. 

Le fasce includono i motivi più 
vari, da quelli semplici ad anda- 
mento geometrico (losanghe, zig- 
zag, ecc.) ai più complicati, e di 
questi ultimi il campanile di Let- 
tere e in modo più particolare le 
torri salernitane offrono un cam- 
pionario quanto mai esteso e vi- 
stoso (figg. 15, 16). Vi si incontra 
pure quel motivo di un ‘ doppio 
ordine di archetti e di cuspidi mo- 
resche ,, con al centro ‘ una serie 
di dischi,, che ritorna a Monreale 
e a Caserta Vecchia, e che all’Orsi 
sembrò ‘ molto raro ,, quando ebbe 
ad incontrarlo nel portale della 
fiancata meridionale del Patirion 
di Rossano, 1® un monumento ec- 
centrico in Calabria, poichè per 
questo aspetto richiama quelli cam- 
pani, e per altri i monumenti pu- 
gliesi di derivazione pisana. 

Nel piano intermedio del palaz- 
zo di Sorrento, tra una finestra 
e l’altra son collocati dischi poli- 
cromi con al centro, come in al- 
tri monumenti campani, 1) bacini 
di maiolica, di cui almeno uno è 
ancora al suo posto. Questi tondi, che includono tutti 
una stella in varie combinazioni, si vedono pure nel 
corpo presbiteriale del Duomo di Ravello (fig. 17), nelle 
finestre delle torri salernitane, nel campanile di Lettere 
e, ancora a Salerno, nell'atrio testè riscoperto avanti la 
cattedrale. Giustamente, a quest’ultimo monumento, è 
statoattribuito il ruolo ‘ di testimonianza fondamen- 
tale ,, per orientarci nelle vicende dell’architettura nel- 
l’Italia meridionale, 18) Per esso infatti noi disponiamo 
di punti estremi per fissare, sia pure in maniera ap- 
prossimativa, il periodo di esecuzione. L'idea del 
quadriportico è di certo da associarsi alla basilica 
innalzata da Alfano: c'era a Montecassino da cui la 
Cattedrale di Salerno, come è stato ormai a sufficienza 
chiarito, 19 per tanti aspetti deriva, e perfettamente 
s'inquadra nella meditata ripresa di motivi classici e 
paleocristiani che caratterizza la cultura cassinese. Ma 
l'assetto attuale non è quello dei primi mesi del 1085 
quando Gregorio VII sembra abbia consacrato la 
Cattedrale, 29) Esisteva, come documentano i pilastri 


Fig. 9 — Sorrento — Palazzo Veniero (particolare) 


angolari legati al primitivo impianto, il quadripor- 
tico, ma il loggiato su di esso, come suggeriscono 
le bifore tuttavia esistenti, era limitato alla fronte del- 
la basilica, e la decorazione non aveva il dispiegato 
accento coloristico, testè, almeno parzialmente, recu- 
perato. 

Sul portico che s'addossa alla facciata (fig. 18) co- 
stituendo il nartece e che, anche per le proporzioni, 
meglio mantiene l'assetto primitivo, mancano le 
rose policrome ed al loro posto si notano patere cal- 
caree con decorazioni a raggera e cornici di tufo nero, 
una delle quali anzichè tonda è quadrata. Il loggiato 
negli altri lati, a completamento delle primitive ter- 
razze, venne dopo, e se l’accentuarsi della decorazione 
può essere assunto a criterio di progressione cronolo- 
gica, deve convenirsi che la loggia della fiancata 


meridionale — ove il davanzale ha una semplice cor- 
nice a dentelli in prosecuzione di quella più antica 
della loggia sul prospetto — fu la prima ad essere 
realizzata. Ove si tolga quello occidentale del tutto 
sfigurato, questo è il lato insieme più manomesso 
e più completo. In esso infatti il loggiato si apriva 
tanto sull’interno che sull’esterno, con una ben calco- 
lata successione di vani (fig. 19): all’interno con due 
serie di finestre a cinque luci intramezzate da una 
bifora e divise da pilastri in asse alternativamente con 
le colonne delle arcate sottostanti, a meno delle fian- 
cate della bifora ricadenti sulle due colonne centrali; 
all'esterno con un ordine crescente di finestre cul- 
minante nel triforio mediano (fig. 20). Anche per 
i lavori che conferirono l’attuale assetto a questo 
lato martoriato del quadriportico (lato che condi- 
ziona gli altri, da ritenersi quindi, almeno idealmente, 
coevi) abbiamo, come si diceva, un preciso punto 
di riferimento. Esso è costituito dalla torre campa- 
naria fatta innalzare, come sappiamo per l’epigrafe 
tuttavia in situ, regnando Ruggero II, da Guglielmo 
da Ravenna, che tenne la cattedra episcopale dal 
1137 al 1152. La torre s'addossa per un lato alla fian- 
cata meridionale del quadriportico, e la preesistenza 
di quest’ultimo è documentata nell'ordine inferiore 
dalla porta, della quale venne nascosto uno stipite 
e parte dell’estradosso, e nell'ordine superiore dalla 
occlusione della bifora del loggiato esterno, che ora, 
ribaltata, si vede, a titolo di ricordo, sulla faccia del 
campanile. 

Il quadriportico quindi, anche se la sua realizza- 
zione va scaglionata nel tempo, si data, come ha ben 
visto il Rosi, che ha curato e documentato il restauro, 
con sufficiente approssimazione, tra la fine dell'XI 
secolo e la prima metà del successivo. Ora, a tenere 
ben fermo questo punto, non sembrerà un azzardo il 
supporre che gli edifici via via ricordati debbano 
riferirsi alla prima metà del XII secolo. Anche a la- 
sciare da parte il breve campanile di S. Maria a Gra- 
dillo, in tutti gli altri edifici, le concordanze di gusto, 
nella identità di stesura del tessuto decorativo, sono 
quanto mai evidenti, ed evidenti sono le concor- 
danze, fin nelle membrature murarie, tra la fiancata 
del quadriportico e le torri del palazzo salernita- 
no. Manca nel quadriportico, o è ridotta a qualche 
accenno in due delle fiancate, la dovizia delle fasce 
policrome, ma tale mancanza è compensata dalla 
estrosità dei sedici tondi, diversi luno dall'altro, e 
dalla fioritura del colore per i vari toni del cal- 
care chiaro e dei tufi gialli e neri adoperati, e per 
l'inclusione tra un concio e l’altro di letti di mattone, 
nei quali anche la calce si trasforma in un rivolo 
cromatico. 

Quando questi edifici, nell'arco che si distende da 
Salerno a Sorrento, confondevano i loro colori con 
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Fig. 10o — Lettere — Campanile della Chiesa di S. Nicola al Vaglio 


quelli non meno intensi del golfo incantevole, nulla 
del genere esisteva in Sicilia. La prima clamorosa 
apparizione del colore nell’architettura si ha infatti, 
come avanti si notava, nel Duomo e nel chiostro di 
Monreale, di certo non anteriori all'ultimo trentennio 
del secolo, 2) ed appare subito ripresa ed accentuata 
nella Cattedrale di Palermo allora in corso di costru- 
zione. Evocare la suggestione di monumenti tanto 
famosi sarebbe un fuor d'opera, ma non è superfluo, 
per il risalto che queste notizie vengono ora ad assu- 
mere, ricordare che fin dal 1176 il monastero annesso 
al Duomo di Monreale venne associato a quello di 
Cava dei Tirreni, e che una delle più acute scoperte di 
A. Venturi fu la presenza di maestranze campane nel 
nucleo più cospicuo — quello di orientamento clas- 
sicheggiante — delle sculture del chiostro famoso, 22) 
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Non credo infatti che — in una 
con le sculture del chiostro — si 
possano dissociare dall’operosa pre- 
senza o dal diretto intervento dei 
benedettini di Cava i molti riflessi 
cassinesi e campani che si colgono 
nel Duomo e nel chiostro di Mon- 
reale: il quadriportico del tutto ecce- 
zionale in Sicilia, le porte di bronzo 
come già a Montecassino, la tradu- 
zione dal greco in latino, e nel la- 
tino cassinese, del piano della de- 
corazione musiva. È, come si vede, 
una sequenza assai significativa e 
incalzante, sequenza alla quale, in 
contrasto con quanto fin qui s'è 
sempre sostenuto, mi pare ovvio 
riportare la fiorita decorazione del 
corpo absidale, della fiancata setten- 
trionale, del prospetto, e sul pro- 
spetto il coronamento del torrione 
di destra con un tipo di finestra 
inconsueto in Sicilia e viceversa 
largamente diffuso in Campania, 23) 
L’accennato tipo di finestra ritorna 
nel campanile della Martorana, che 
si suol generalmente porre a capo 
della serie dei campanili che s’affian- 
cano a molte chiese della Campania. 
Ma si dimentica che il campanile 
della Martorana è esempio unico e 
del tutto eccezionale in Sicilia: i 
campanili del tempo normanno, per 
quel poco che si sa, e per quel che 
suggeriscono gli esempi di Cefalù 
e di Monreale, serravano, alla ma- 
niera sassone, il nartece sul pro- 
spetto, 24 e, quanto allo schema, 
ripetevano, come è stato da altri 
già notato, il modello dei torrioni normanni, la cui 
presenza in Sicilia è documentata a Mazzara. 25) Nulla 
quindi nei campanili di Sicilia delle varie combina- 
zioni di elementi romani ed orientali, o di elementi 
accolti e diffusi dalle maestranze romane; ed è, per 
questo, che sembra assai strano che un solitario esem- 
pio stia a capo di una tradizione altrettanto alta quanto 
fiorente. 

La decoraz'one con cui i benedettini venuti da Cava 
dei Tirreni fecero ammantare di colore le austere 
muraglie della grandiosa cattedrale, eccitò la fantasia 
degli architetti che operavano nell'Isola. Quasi con- 
temporaneamente es a infatti appare ripresa e per- 
fezionata, con industria sottile e sorprendente per 
la ricchezza, varietà e complessità di motivi, sulle 
pareti esterne del Duomo di Palermo, e subito dopo 


Fig. 11 - Salerno — Torre del palazzo di Terracena (?) 


riecheggiata in chiese di minore impegno come quella di 
Santo Spirito in Palermo e l'Annunziata dei Catalani 
in Messina, Nella chiesa di Santo Spirito, detta dei 
Vespri, fasce policrome a motivi geometrici corrono 
al di sotto delle taglienti cornici che definiscono le 
apparecchiature murarie d’impronta ancora araba 
(fig. 21); dischi stellari si succedono nei pennacchi 
tra le finestre e le arcate, e girano fin sulle absidi, ove 
la nota viva emente coloristica, costituita, nella fian- 
cata, dall’alternanza negli stipiti delle finestre e delle 
arcate, di conci chiari e scuri, è rinnovata dalla scura 
archeggiatura intrecciata sulla chiara apparecchitura 
del fondo. Nell’ Annunziata dei Catalani, fasce poli- 
crome inquadrano il pseudo-loggiato di ascendenza 
pisano—pugliese che gira attorno al corpo presbite- 
riale; nei sottarchi del pseudo-loggiato, articolato 
nell'abside centrale in due ordini sovrapposti, sono 
inseriti, sempre con la riquadratura d'una fascia poli- 
croma, dischi con motivi geometrici allo stesso modo 
di quelli del Patirion di Rossano; nelle fiancate gli 
stipiti son fasciati di tarsie come nei più antichi esempi 
campani, mentre all’interno, le arcate sulle colonne 


e le finestre son composti con letti di mattoni alter- 
nati a conci calcarei, come nel quadriportico saler- 
nitano e come nella cattedrale di Tropea, la cui deco- 
razione, varia e colorata per tanti aspetti si ricollega 
a quella dei monumenti campani. 

Negli edifici siciliani via via indicati, ove si eccettui 
il Duomo di Monreale, la decorazione policroma 
s'intreccia con quella chiaroscurale. Nella cattedrale di 
Palermo accanto ai dischi e alle fasce ornati con il 
sistema delle tarsie, si notano dischi e fasce incavati 
con tecnica scultoria: l’effetto del chiaroscuro si sostitui- 
sce in tal modo a quello del colore. Nella chiesa di 
Santo Spirito i dischi policromi anzichè da una fascia 
di colore son contornati da una cornice in aggetto, e 
nell’abside, attorno alle finestre, anzichè fasce di co- 
lore girano bugne a cuscino, che introducono un 
forte accento chiaroscurale (fig. 22). Nell’ Annunziata 
dei Catalani infine, il punto centrale delle rose nei 
dischi, anzichè da patere smaltate o da un concio 
differenziato per forza di colore, è segnato dall’ombra 
di un incavo profondo. Siffatta intonazione chiaro- 
scurale, che comporta l'abbandono degli elementi 
coloristici (un inserto di breve durata, quindi, nel 
corso dell’architettura siciliana), caratterizza in effetti 
il momento estremo dell’architettura dei tempi nor- 
manni in Sicilia. I documenti più significativi in 


Fig. 12 — Salerno — Una bifora nel palazzo di Terracena (?) 
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Figg. 13, 14 — Salerno, palazzo di Terracena (?) — Particolare di una finestra; 
particolare della torre del palazzo 


questo senso son costituiti dalle parti più recenti del 
già ricordato campanile della Martorana, dalla piccola 
Cuba e dal prospetto della chiesa della Trinità innal- 
zata dal Cancelliere Matteo d'’Aiello. Ed è questo 
può dirsi il fondamento su cui cresce l'architettura 
chiaramontana, ad opera di industri maestranze for- 
matesi nei cantieri normanni e in quelli del successivo 
periodo svevo. 

L’accennato trapasso, dalla decorazione d’impronta 
coloristica a quella d’impronta chiaroscurale, è stato 
anche spiegato con l’esodo dalla Sicilia delle mae- 
stranze arabe (alle quali appunto vengono riferite le 
tarsie policrome) seguito al crollo della monarchia 
normanna e agli sconquassi da esso provocati. Arabe 
o campane, o campane ed arabe, certo si è che in Si- 
cilia gli splendori e le fantasie di Monreale e di Palermo 
più non si rinnovano, mentre le chiese della Campa- 
nia si adornano delle più squisite suppellettili poli- 
crome, e sulla linea delle due cattedrali di Monreale 
e di Palermo — oltre, quindi, il traguardo degli esem- 
pi più antichi — viene innalzato, sul presbiterio com- 
pletamente ricostruito, l'esuberante tiburio della cat- 
tedrale di Caserta Vecchia, e palazzi e campanili, 
ovunque, nei centri grandi e piccoli, si adornano di 
nuovi fastigi, nel rigoglio sontuoso d'una fiorita 
d'autunno, 
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Il tiburio della cattedrale di Ca- 
serta Vecchia (fig. 23) è tutto un 
ricamo di elementi policromi (ora 
purtroppo smorzati dall’anneri- 
mento o dal deterioramento di 
gran parte del materiale impie- 
gato), affastellati con un gusto al- 
quanto provinciale, e la varietà 
e la ricchezza dei motivi meglio 
che dall'occhio possono essere ap- 
prezzate dai risultati di una av- 
venturosa esplorazione fotografica. 
Il tiburio, con le sue otto facce, è 
diviso in due zone, di cui la prima 
più alta, e nell’una e nell'altra il 
motivo dominante è dato da arcate 
intrecciate (figg. 24, 28) che, nel- 
l'ordine inferiore, si sovrappon- 
gono a finestre, e alle estremità 
a pseudo finestre. Il pseudo log- 
giato, costituito nei due ordini 
dalle arcate intrecciate, s'imposta 
su cornici a dentelli sostenute da 
mensolette, ed è sormontato da 
una cornice in più forte aggetto, 
anch'essa su mensolette variamente 
ornate. Al di sotto delle cornici cor- 
rono larghe fasce decorate con tar- 
sie policrome. Nell’ordine inferiore 
ritorna il fiorito motivo che abbiamo incontrato nelle 
torri di Salerno, nell’archivolto della porta del Patirion 
e nel Chiostro di Monreale; le due fasce dell’ordine 
superiore sono invece costituite da formelle con motivi 
diversi, tra i quali son pure animali fantastici sul tipo di 
quelli che decorano la faccia anteriore della cella nella 
torre campanaria della cattedrale di Melfi, da associare 
per tanti aspetti all'architettura campana (figg. 25-27). 


Nell’ordine inferiore i sottarchi includono dischi 
policromi a motivi stellari e geometrici, e le membra- 
ture degli archi e delle finestre son tutte ornate con 
incrostazioni policrome a motivi geometrici e floreali; 
nell'ordine superiore i dischi policromi, costituiti da 
splendenti tarsie marmoree, si vedono solo nei sottar- 
chi al centro delle varie facce, delimitati all'imposta 
da una fascia in cui si snoda un motivo floreale, men- 
tre il paramento murario del sottofondo e le mostre 
delle arcate son costituiti da conci bianchi e neri di- 
sposti a scacchiera. 

Queste le linee schematiche della decorazione che, 
per quanto sappia, non ha l’uguale per ricchezza di colo- 
ri, varietà di motivi, intensità di effetti continuati e 
vibranti. Sulla spianata del poggio, nel cuore della 
città romita e silente, con alle spalle il brullo scenario 
dei monti Tifatini e avanti la verdeggiante pianura 
della Terra di Lavoro, si direbbe che le ignote mae- 


Figg. 15, 16 — Salerno, Palazzo di Terracena (?) - Motivi decorativi 


stranze, a culminare la vetusta cattedrale, abbiano 
voluto costituire un richiamo coloristico; e l'intensità 
di esso, nelle luci delle albe e dei tramonti, nel gran 
sole di mezzogiorno, non è certo meno toccante di 
quella dei rintocchi che si propagano, nel disteso 
scenario delle valli e dei ripiani, dall'alta torre che 
fiancheggia la cattedrale. 

Anche in Campania, come in Sicilia, il gusto per la 
decorazione coloristica — ‘avanti l'irrompere del 
gotico — cede a poco a poco il posto a quello per la 
decorazione chiaroscurale; ma qui, esso, non assume il 
forte accento plastico che caratterizza la decorazione 
delle architetture di Sicilia (significativa, in tal senso, 
la mancanza di bugne a cuscino), bensì un anda- 
mento più pittoresco e fantasioso, nell’ambito del 
quale agevolmente s’accampano i rifiorenti motivi 
di derivazione araba, sul tipo delle architetture di 
Spagna. 

Già nel palazzo di proprietà Fruscione in Salerno, 
testè riscoperto in una zona che la presenza della 
chiesetta di S. Pietro a Corte fa supporre essere assai 
vicina a quella in cui, a stare alle notizie di antiche 
fonti (l’Anonimo Salernitano), Arechi II, una volta 
insediatosi nella città, innalzò la sua reggia, 29 gli 
accenti coloristici, assai sobri, son limitati alle mostre 
dei portali a pian terreno; e l’effetto è tutto affidato 
all'andamento movimentato della pittoresca loggia 
che corre alla sommità, con archeggiature a diverse 
altezze su piani rientranti (figg. 29, 30). Il loggiato 
s'imposta su una fascia a riquadri fortemente inca- 
vati (fig. 32), e le sue membrature in risalto l’una 
su l’altra son complicate dal fantasioso coronamento 
degli archi intrecciati su alti piedritti, che prolun- 
gano e concludono in alto il ritmo delle colonne e 
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degli archivolti sottostanti. C'è in questa artificiosa 
rete di membrature (nella quale s'insinuano già ele- 
menti, al modo delle costruzioni sveve, di derivazione 
classica: i riquadri d'imposta che, in un più tardo 
edificio salernitano (fig. 31), quasi a rendere più 
esplicita l'origine, s'adornano al centro di rosoni; 
le decorazioni delle simboliche bifore incluse nelle 


Fig. 17 — Ravello — Particolare del Duomo 
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Fig. 18 — Salerno, Cattedrale — Portico nella facciata 


finestre) un preannuncio del gusto o l’esperienza del 
gusto che spinge i costruttori dell'atrio del Duomo 
e dei chiostri amalfitani di S. Pietro a Tozzolo e del 
Paradiso, e quelli dei chiostri salernitani di S. Fran- 
cesco e di S. Domenico, 2?) a moltiplicare l'intreccio 
delle arcate in estrose combinazioni geometriche, in 
fantasiosi ricami chiaroscurali. Le arcate non scaval- 
cano più una colonna ma due o tre, e in conseguenza 
alla sommità l’intreccio si duplica o triplica, assumendo 
— come, ad esempio, nell'atrio del Duomo di Amalfi 
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Fig. 19 — Salerno, Cattedrale — Particolare del quadriportico 


o nel chiostro del convento di 
S. Domenico in Salerno — l’assetto 
tipico del remplage nelle finestre in- 
glesi e francesi, assetto che, nelle 
sue forme più schematiche, trae, 
come ha ben visto il Castelfranco, 
proprio da queste combinazioni la 
sua origine, 28) 

La sensibilità romanica trapassa, 
può dirsi, in quella gotica, e la pre- 
ferenza per il colore cede, come si 
notava, il posto a quella per i rica- 
mi lineari e chiaroscurali, che qui si 
snodano e si annodano con cadenze 
e mollezze orientali. 

Di questo gusto il palazzo Fru- 
scione (e non dovette essere il solo, 
dal momento che architetture del 
genere si vedono nelle miniature 
che illustrano il carme di Pietro 
da Eboli) offre una assai efficace 
prefigurazione, ma presenta pure 
alcune delle soluzioni largamente 
impiegate nella villa Rufolo in Ravello, che è quanto 
dire nella più alta e fiorita manifestazione dell’orien- 
tamento che stiamo caratterizzando, 29 Ciò vale non 
soltanto per i loggiati che, allo stesso modo di quanto 
si vede nel palazzo salernitano, coronano nella villa 
Rufolo muri di recinzione, padiglioni e torri, ma anche 
per particolari soluzioni decorative. 

In uno dei fianchi del palazzo gli archi intrecciati 
sul loggiato si inflettono, al di sopra delle finestre, in 
un andamento che si include in un trilobo, discio- 
gliendo per tal via ogni residuo di 
strutturalità in una fantasia deco- 
rativa (fig. 33). Una maniera ancora 
più complicata, tengono le arcate 
nei loggiati degli aerei padiglioni 
della villa (fig. 34), avanti di infit- 
tirsi, come nei chiostri di Amalfi, 
nel giro attorno al tamburo su cui 
si dischiude l’ombrello orientale 
della cupola (fig. 35). Fantasie nei 
modi immaginosi dell'Oriente, e in 
stretto rapporto con quelle che si 
vedono in architetture della Spagna, 
ma fantasie che nell'insieme com- 
pongono più che uno scenario da 
Parsifal (l'incanto floreale che si tra- 
muta nelle fanciulle—fiori del giar- 
dino di Klingsor) uno scenario da 
Decamerone; e non è detto che 
messer Giovanni, con le punte di un 
antico amore, non avesse tenuto sem- 
pre fitto nel petto la magia di questi 


luoghi. 3) Ma il colmo degli accen- 
nati modi è nei capricci tra geome- 
trici e vegetali che culminavano il 
loggiato delle mura di recinzione 
(fig. 36), nelle arcate, in piena fiori- 
tura, della loggia del cortile al cen- 
tro del breve palazzo (fig. 37). In 
tutti questi elementi il colore è as- 
sente, e il diverso materiale con cui 
sono realizzate le membrature — 
quando non si tratta di piccole la- 
stre sovrapposte alla muratura o 
intarsiate in essa — serve soltanto a 
mettere in evidenza la bizzarria 
degli annodamenti lineari e a deli- 
mitare l’estroso contrappunto chia- 
roscurale, che a tratti assume aspetti 
estremamente suggestivi. (fig. 38). 


Da quanto s'è venuto via via esponendo discendono 
alcune conseguenze di primaria importanza, e si 
enuclea un certo ordine di problemi che tocca feno- 
meni e nessi di alto interesse non soltanto per l'ar- 
chitettura della Campania e della Sicilia, ma in sen- 
so più vasto, per la stessa architettura europea del 
Medioevo. 

Intanto è ben certo che la prospettiva storica in cui 
il Bertaux ha sistemato l’architettura medievale della 
Campania e che, con la eccezione di alcune intelli- 
genti anticipazioni del Rosi, ha orientato gli studi 
successivi, è tutta da rivedere, così come è avvenuto 
per l'architettura medievale della Calabria. All’emi- 
nente studioso sfuggì la funzione storica di Monte- 
cassino, e però non s’accorse che l'architettura cam- 
pana dell’età romanica, diversamente 
di quanto accade di constatare per 
quella più antica di età longobarda, 
tuttavia resistente negli angoli morti 
delle zone eccentriche e periferiche, 
non è (a parte la veste decorativa, 
che non è più da intendere come 
riflesso di quella delle architetture 
siciliane) una inerte ripetizione, an- 
che se ne conserva o ne riprende 
gli schemi, di quella classica e pa- 
leocristiana, bensì un orgoglioso e 
meditato recupero di cultura e di 
tecnica. Del vallo che per tal via ve- 
niva a colmarsi era ben consapevole 
labate Desiderio, quando con fer- 
vore di apostolo faceva spianare la 
cima del monte per farvi sorgere la 
nuova basilica e il nuovo monaste- 
ro, e dava mano a trasportare, su 
per l’erta salita, colonne, capitelli, 


Fig. 20 — Salerno, Cattedrale — Particolare del quadriportico (esterno) 


epistili acquistati a Roma, e convocava maestri amal- 
fitani e maestri lombardi per avviare la costruzione, 
e mandava messi a Costantinopoli per avere mosai- 
cisti e intarsiatori per la decorazione; ed era ben 
consapevole Leone Marsicano che questi fatti rievoca 
con accenti ai quali la minuzia non toglie un certo 
calore di epopea. 3) È in questo spirito che bisogna 
intendere l'architettura campana, e però quando in 
costruzioni come il Duomo di Salerno o quello di 
Ravello troviamo inseriti frammenti classici, dobbiamo 
ritenere che essi, nel ritmo rinnovato delle luci e delle 
proporzioni, stanno come incastri preziosi, come 


citazioni dotte, allo stesso modo dei versi degli antichi 
poeti che Alfano inserisce nei suoi carmi o della me- 
trica classica che rinnova con meticoloso impegno. 


Fig. 21 — Palermo, Chiesa di Santo Spirito — Fiancata 
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Fig. 22 — Palermo, Chiesa di S. Spirito — Particolare 
dell’abside centrale 


Quel che s'è detto per l'architettura può ripetersi 
per la decorazione. Già si è visto come una meno 
approssimativa qualificazione dell’orientamento stili- 
stico e il controllo delle date abbiano fatto cadere 


Fig. 23 — Caserta Vecchia, Cattedrale — Tiburio 
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l’artificiosa costruzione dell’arte siculo-campana messa 
in campo dal Bertaux. La decorazione policroma 
— poichè di questo si tratta, dal momento che dal 
lato planimetrico e strutturale, le costruzioni siciliane, 
nelle quali sempre all'impianto basilicale si associa 
una disposizione centrica, hanno una conformazione 
del tutto diversa — risulta per tal via peculiare del- 
l'architettura campana, ove non solo troviamo gli 
esempi più antichi, ma una continuità di sviluppo 
veramente sorprendente. Nelle architetture di Sicilia 
— ove si eccettui il caso delle costruzioni basiliane, 
nelle quali per altro la decorazione policroma ha un 
diverso ritmo e un diverso carattere — l’accennata 
decorazione si trova solo eccezionalmente, e in un 
momento avanzato del loro sviluppo, ben delimita- 
bile sia per estensione che per tempo. 

La vicenda della decorazione policroma diventa in tal 
modo assai simile a quella delle tarsie marmoree, la cui ori- 
gine campana, anzi cassinese, sembra fuori discussione. 

Leone Marsicano ricorda infatti che per la decorazione 
della basilica l'abate Desiderio fece venire da Costanti- 
nopoli maestri esperti sia “ in arte musiaria ,,, sia “ in 
arte quadrataria,,, cioè mosaicisti e intarsiatori; e affer- 
ma pure, dopo aver indicato la parte degli uni e degli al- 
tri ed esaltato il pavimento (“et in marmoribus omnigenum 
colorum flores pulchra putet diversitate vernare ,,) con 
immagini simili a quelle con le quali Teofane Cerameo 
ricorderà quello della cappella palatina (« giardino pri- 
maverile per la varietà delle pietruzze marmoree ,,), 
che al fine di richiamare in vita tale arte, della quale la 
latinità era stata già maestra, l’abate volle pure che alla 
scuola di quei maestri si formassero schiere di giovani. 

Il racconto di Leone Marsicano non è esente di 
qualche imprecisione e, come è stato anche notato, di 
una certa enfasi; 32) ma nella sostanza esso è confer- 
mato da altre due testimonianze: quella di Alfano, che 
in un suo carme esalta la basilica cassinese e i suoi 
ornamenti, 33) e quello di Amato di Montecassino, 
il quale aggiunge che Desiderio non fece venire sol- 
tanto “ greci, da Costantinopoli ma anche ‘“ sarra- 
zins „ da ‘ Alixindre ,,. 34 Purtroppo del pavimento 
di Montecassino s'è da lungo tempo perduta la memo- 
ria, dal momento che, come è stato esaurientemente 
dimostrato, 35) l'incisione del Gattola non riproduce 
quello originario; ma opera di soli greci o di greci ed 
arabi insieme, bene è certo che, a giudicare dai pavi- 
menti delle chiese campane, esso non doveva essere 
gran che diverso da quelli che tuttavia si vedono 
— dal pavimento del monastero di Iwiron sul Monte 
Athos a quello della chiesa di S. Luca nella Focide — 
in molti monumenti del dominio bizantino. 

A me pare che questo sia da considerare un punto 
ben fermo per rivendicare all'iniziativa cassinese an- 
che la ripresa di un siffatto sistema di decorazione, 
che l’antichità aveva lasciato in retaggio prima che al 


Particolare del tiburio della Cattedrale 
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Figg. 25-27 — Caserta Vecchia, Cattedrale — Motivi decorativi 
del tiburio 


mondo arabo a quello bizantino. S'aggiunga a titolo 
di riprova che, a parte i pavimenti, un tal sistema di 
decorazione tocca una suppellettile connessa con la 
liturgia romana, rinverdita dalla ispirazione bene- 
dettina. Ed è forse qui da ricercarsi la ragione della 
scarsa espansione che tale suppellettile ebbe in Sicilia: 
l’unico pulpito, con annesso cereo pasquale, è quello 
della Cappella palatina, mentre al di fuori di Palermo 
— ove per altro esistono tarsie di una straordinaria 
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Fig. 28 — Caserta Vecchia — Particolare del tiburio 
della Cattedrale 


finezza, ma solo in taluni monumenti — gli esempi 
più vistosi si trovano soltanto nel Duomo di Monreale, 
Di certo in Sicilia esistevano maestranze arabe esperte 
in lavori di tarsia, e maestri intarsiatori son pure 
ricordati tra gli arabi deportati a Lucera; ma non è 
da escludere che anche in Sicilia il gusto per opere del 
genere si ricolleghi, sia pure indirettamente, a Monte- 
cassino, ed abbia avuto per mediazione Salerno. A 
tal fine è da ricordare che nel Duomo di Salerno pavi- 
menti, amboni, recinzioni dell’altare e del coro sono 
legati. a personaggi della famiglia dei Guarna (Ro- 
mualdo I e Romualdo II) e della famiglia dei D’'Aiello 
(Matteo e Nicolò) alcuni dei quali, proprio al tempo 
del secondo Ruggero e dei due Guglielmi, quando 
vennero eseguite le opere in discussione, occupavano 
le più alte cariche nella corte siciliana. 


Nel nome di Montecassino, che fu uno dei centri 
più attivi, se non il più attivo, della vita e della cul- 
tura del Medioevo per tutta l Europa, si viene così a 
restituire prestigio e carattere all'architettura campana 
del Medioevo, ma non si esaurisce la complessa pro- 
blematica che essa presenta. Resta infatti in piedi il 
problema dei rapporti con il mondo orientale e quello 
dei rapporti con il mondo occidentale, cioè i problemi 
simbolicamente, può dirsi, posti e prefigurati da 
Leone Marsicano, quando ricorda che alla costruzione 
della basilica di Montecassino diedero mano maestri 
amalfitani e maestri lombardi. 


Amalfi è oggi poco più d'un nome: solo i restauri 
della Cattedrale o di antiche costruzioni che s’indovi- 
nano, tra il coacervo delle sovrastrutture, nei vicoletti 
superstiti dell'antica città, o quanto resta nei centri 
(Atrani, Pontone, Minuto, Scala, Ravello, ecc.) cre- 
sciuti all'ombra della sua ricchez- 
za, possono fare intuire il signifi- 
cato da attribuire al ricordo dei 
maestri amalfitani conservato dalla 
Cronaca cassinese. Intanto è ovvio 
supporre che per la via di Amalfi 
(e non già per quella della Sicilia) 
passano gli elementi arabi o, più 
largamente, orientali, che si colgo- 
no nelle più antiche architetture 
della Campania. La ricchezza di 
Amalfi crebbe infatti in virtù dei 
rapporti coni centri arabi ed orien- 
tali, e declinò nel momento in 
cui, immessa nell'orbita della po- 
litica normanna, dovette allentare 
quei rapporti, e cambiato l’equili- 
brio delle forze nel Mediterraneo, 
popoli prima amici dovettero con- 
siderarla nemica. Sono tra questi 
elementi, con i riflessi che si col- 
gono in opere di vario genere 
(transenne (fig. 39), avori, porte di 
bronzo ecc.), gli archi acuti su 
alti piedritti, 39 che è assai pro- 
babile esistessero pure a Monte- 
cassino e che, comunque, esisto- 
no nel portico della chiesa di 
S. Angelo in Formis, anch'essa 
fondata da Desiderio; le porte con 
arco di scarico in forma di lunet- 
ta sugli architravi, la cui esisten- 
za in Montecassino è documentata 
dalla incisione del Gattola, e che 
appaiono in tutti i monumenti 
campani, a incominciare dai più 
antichi, come la già ricordata chie- 
sa di S. Angelo in Formis, la cat- 
tedrale di Salerno, l’ Annunziata 
di Minuto, ecc.; 37) i leoni a guardia 
delle porte d’ingresso, come ora si vedono a Salerno 
nel quadriportico e nel portale della cattedrale, nella 
cattedrale di Scala, e come già esistettero nella chiesa 
di S. Eustachio a Pontone 39° e sembra anche nella 
chiesa di Montecassino che precedette quella del- 
labate Desiderio. 39 Non si tratta del motivo lom- 
bardo, che nella stessa Campania si vede in un nucleo 
di costruzioni d’impronta lombarda, 4 in connes- 
sione con quelle pugliesi (intendo a Caserta Vecchia 
e a Sessa Aurunca), ma di un motivo ben antico, di 


Fig. 29 — Salerno, Palazzo Fruscione 
Particolare della loggia 


origine orientale, di cui, se non mancano esempi in 
altre regioni (valga l'esempio del portale della chiesa 
di S. Nicolao a Giornico), la più costante applicazione 
si trova proprio in queste zone. 

Come già s'è detto, più complesso è il problema 
relativo agli archi intrecciati e 
alla decorazione policroma. I pri- 
mi, anche se di probabile origine 
araba, appaiono contemporanea- 
mente in Europa nei centri più 
diversi e lontani: nella Spagna, 
in Inghilterra, nell’Italia setten- 
trionale: dal Piemonte (tipica, 
anche per le fasce policrome, la 
chiesa dei Ss. Nazario e Celso 
a Montechiaro d'Asti) alla zona 
padana, e finalmente, con una 
maggiore insistenza e un impiego 
più esteso, nell'Italia meridionale 
e in Sicilia. È assai probabile, 
come si diceva, che si tratti di un 
motivo d'origine araba, ma la sua 
apparizione nell'Italia meridionale, 
ove non è traccia nè nella prece- 
dente tradizione bizantina nè in 
quella araba e longobarda, è da 
mettersi in relazione con la presen- 
za dei normanni. 

Lo stesso è da dirsi per la de- 
corazione policroma, ma in questo 
campo — sia che si consideri quel- 
la ancora strettamente legata alle 
sue origini tardo-antiche, sia che 
si consideri quella più sciolta e li- 
bera dei monumenti campani — 
la componente classica mi par fuori 
discussione. Essa infatti fiorisce in 
zone fertilizzate dalla tradizione più 
antica: così è in Oriente come in 
Occidente, nei centri del mondo 
bizantino ove la nuova Roma con- 
tinua la più antica; nella regione 
renana ove il cosidetto Ròmertum 
— una delle torri delle mura della 
città di Colonia 4) — fornisce un 
vistoso campionario ai costruttori dell'età carolingia; 
nella valle padana, ove i superbi complessi di Pom- 
posa e del Santo Sepolcro a Bologna non si possono 
dissociare dalla cultura ravennate ed esercale; 42) nel- 
l’Italia centrale ove alcune chiese appartate, come 
quella di Sant'Angelo in Massa nei dintorni di Narni, 43) 
conservano — mantenendo, al pari di tante chiese 
bizantine, il sistema della placcatura 49 — una più 
stretta aderenza alla tradizione classica; nell’Italia 
meridionale infine, e particolarmente nella Campania, 
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Fig. 30 — Salerno, Palazzo Fruscione 
Particolare della Loggia 


ove gli esempi classici, allora più che oggi, erano a 
portata di mano, e potevano orientare i costruttori 
verso un determinato ordine di preferenze, se non 
fornire i motivi, Essi, come s'è avuto già modo di 
notare, almeno negli esempi più antichi o in quelli 
maggiormente legati ai sistemi tradizionali — e val- 
gano il Romerturm di Colonia e la Chiesa dei Santi 
Apostoli a Salonicco o quella di S. Nicola a Verria, 45) 
ai due estremi, almeno per geografia — non appaiono 
dissociabili dalla qualità del materiale impiegato nelle 
costruzioni (particolarmente il mattone); e negli esem- 
pi carolingi e, per molti aspetti, anche nell'atrio di 
Pomposa e sulle facce dell’ottagono del Santo Sepol- 
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Fig. 32 — Salerno, Palazzo Fruscione — Particolare della loggia 
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Fig. 31 — Salerno, particolare dell’ex-monastero di S. Maria 
di Piantanova 


cro in Bologna, presentano il senso acerbo e come 
casuale della decorazione barbarica, i suoi accesi ful- 
gori. In Campania e in Sicilia invece, anche nel caso 
estremo di Caserta Vecchia, pur sciolta dal nesso con 
i materiali impiegati nella costruzione, la decorazione 
mai scavalca i ritmi dell’architettura con il casuale e 
confuso assetto barbarico; è essa stessa infatti che pren- 
de il posto delle membrature architettoniche, e ne 
sottolinea la scansione, con un ben ordinato anda- 
mento ritmico, E non è detto che in siffatta chiarezza, 
in questo titorno a una disciplina classica, non debba 
proprio individuarsi la nota più originale dei costrut- 
tori e decoratori campani. L'ordine delle preferenze 
è antico, radicato nella stessa tradizione, ma gli sti- 
moli sono recenti, e se a Pomposa e a Bologna — per 
citare soltanto alcuni degli esempi più indicativi — 
prevalgono quelli dell'Occidente, tanto che alcuni 
studiosi non hanno esitato ad associare quei monu- 
menti alla civiltà carolingia; in Campania prevalgono 
quelli che giungono dall'Oriente, sia arabo che bizan- 
tino. 

In questa complessità in cui il passato si rinnova 
nel presente; in questa circolarità e solidarietà per 
cui motivi dell'Oriente si incontrano e si fondono, in 
un amalgama unico nella storia, con motivi dell’Occi- 
dente, è il prestigio e il fascino della cultura medie- 
vale: sedentaria e nomade, come è stato ben detto, 
locale ed insieme europea. Nell'ambito di questa 
cultura, e con una funzione determinante, sta in prima 
linea quella dell’Italia meridionale, dalla Campania 


alla Sicilia, unica per ricchezza e varietà di motivi, 
alta per convergenza ed intreccio di esperienze e di 
interessi nei quali si rispecchia una vita molteplice, 


una lunga e grande storia. 
5 5 STEFANO BOTTARI 
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della Cattedrale di Salerno, in Boll. d'Arte, luglio—settembre 
1948). Riduce i rapporti A. ScHIavo (si veda particolarmente: 
Monumenti della Costa di Amalfi, Roma 1941). 

3) Cfr. F. GABRIELI, Dal mondo dell'Islam, Napoli 1954, 
DP 94 SS. 

4) Cfr. E. BERTAUX, L'Art dans l'Italie méridionale, Paris 
1904, pP. 620. 

5) È probabile però che le finestre del presbiterio di Caserta 
Vecchia derivino dalle quadrifore del Chiostro di Santa Sofia 
in Benevento, innalzato nella prima metà del XII secolo dal- 
l'abate Giovanni IV il Grammatico (Cfr. M. RoTILI, L'Arte nel 
Sannio, Benevento 1952, pp. 78-79). 

6) Cfr. S. BoTTARI, Monumenti svevi della Sicilia, Palermo 
1950; ID., La cultura figurativa in Sicilia, Messina 1954, p. 144 
ss.: anche per la letteratura più recente, alla quale è ora da ag- 
giungere: H. WALDBURG-WOLFEGG, Vom 
Südreich der Hohenstaufen, Monaco 1954. 

7) Cfr. S. BOTTARI, Chiese basiliane della 
Sicilia e della Calabria, Messina 1939; 
F. BASILE, Chiese siciliane del periodo nor- 
manno (nella raccolta ‘*I Monumenti Ita- 
liani,,), Roma 1938. 

8) Cfr. R. DE LASTEYRIE, L’Architecture 
religieuse en France à l'époque romane, Paris 
1929, P. 39. 

9) Cfr. M. ScHwARz, Die Baukunst Ka- 
labriens und Siziliens im Zeitalter der Nor- 
mannen, in Rom. Jahrb. f. Kunstgesch., Wien 
1942-43, P. 18. 

10) Cfr., per questo, F. BASILE, op. cit. 

11) Mi riferisco al palazzo Fruscione in 
Salerno e al palazzo Rufolo in Ravello: 
cfr., particolarmente per il primo, G. Rosi, 
I ritrovamenti di palazzo Fruscione a Sa- 
lerno, in Boll. St. dell'Arte, Ist. Univer- 
sitario di Magistero, Salerno, giugno 1952, 
p. 33 SS. 

12) Cfr. G. SAMONÀ, Il Duomo di Cefalù, 
Roma 1940, p. 22; Ib., Il Duomo di Ce- 
falù, Roma 1934 (fasc. XVI della raccolta 
“I Monumenti Italiani ,,). 

13) Cfr. S. BOTTARI, I mosaici della Sici- 
lia, Catania 1943, p. 27. 

14) Cfr. S. BOTTARI, L'architettura della 
Contea, Catania 1948, p. 39 Se ID, La 
Bourgogne et la première architecture nor- 
mande en Italie méridionale et en Sicile, ne 
La Revue des Arts, marzo 1953 (ed ora 
per tutta la questione: La cultura figurativa 
EC tler De 97. SS) 

15) Inducono all’accennata identifica- 
zione: 1) il fatto che gran parte degli 


Fig. 33 — Salerno, Palazzo Fruscione — Particolare 


avanzi — per altro ancora inesplorati — si rivelano pertinenti a 
delle torri; 2) gli antichi ricordi (una carta dell'Abbazia della 
SS. Trinità di Cava e alcune miniature — particolarmente quella 
riprodotta alla tav. XXII della Ed. Siracusa — che illustrano il 


Fig. 34 — Ravello, Villa Rufolo — Particolare di un padiglione 


26 


Fig. 


Fig. 36 — Ravello, Villa Rufolo — Particolare dell'esterno 


poema di Pietro da Eboli) che localizzano 
il palazzo nell’Orto Magno, cioè a valle 
tra le absidi del Duomo e i Monasteri 
di S. Michele e di S. Benedetto. Vero 
è che in un documento del 1301 si parla 
del palazzo come se già fosse distrutto 
(“ fundum seu quoddam solum in civitate 
Salerni, in quo alias edificatum existitit 
quoddam Castrum vocatum terracena ,,), 
ma è probabile, data la natura dell’atto (è 
la donazione del suolo fatta da Alessandro 
III al monastero di S. Benedetto), che si 
tratti di un riferimento approssimativo, 
dal momento che l’edifizio era ormai ab- 
bandonato e forse in rovina. Cfr., per tutto 
questo, C. CARRUCCI, La provincia di Sa- 
lerno dai tempi più remoti al tramonto della 
fortuna normanna, Salerno 1922, p. 289 ss. 

16) Cfr. P. ORSI, Le chiese basiliane 
della Calabria, Firenze 1929, p. 150 
(nella nota 14). 

17) Nel pulpito della Chiesa di S. Gio- 
vanni in Toro a Ravello: cfr., G. BAL- 
LARDINI, ‘‘ Bacini,, orientali a Ravello, in 
Boll. d'Arte, marzo 1934, pp. 391-400. 
Sarebbero provenienti dall'Egitto, ed ese- 
guiti sul finire del XII secolo da artisti 
vicini al ‘* Maestro degli animali veri,,. 

18) Cfr. G. Rosi, L’atrio della Catte- 
drale di Salerno, cit.: è uno studio fonda- 
mentale per il problema che qui viene 
trattato. 

19) Cfr. H. M. WILLARD, A ptoject for 
the graphic reconstruction of the romanesque 
abbey at Monte Cassino, in Speculum, apri- 
le 1935, pp. 144-46 (il progetto è dell’ar- 
chitetto Kenneth J. Conant); G. CHIERICI, 
Il Duomo di Salerno e la Chiesa di Mon- 
tecassino, in Rass. St. Salernitana, giugno 
1937; pP- 95 ss.; A. ScHIAVO, Montecas- 
sino e Salerno — Affinità stilistiche tra la 
chiesa cassinese di Desiderio e quella saler- 
nitana di Alfano I, in Atti del II Conve- 
gno Naz. di St. dell’ Architettura, Roma 
1939, PP- 159-176. 

20) Cfr. A. CAPONE, Il Duomo di Sa- 
lerno, Salerno 1927, I, p. 39. Il nucleo 
più antico della Cattedrale di Salerno 
venne realizzato tra il 1080 e il 1085: del 
18 sett. del 1080 è infatti la lettera con 
la quale Gregorio VII ringrazia Alfano 
della notizia del rinvenimento del corpo 
di S. Matteo avvenuta nel corso dei lavori 
di demolizione della vecchia cattedrale 
(Cfr.: Das Register Gregors VII, in M. G. 
H., Ep. Sel., II, 2, pp. 526-7); il 1085 è 
il probabile anno della consacrazione che 
si sa avvenuta alla presenza di Gregorio 
VII, allora esule a Salerno. Il grande 
pontefice morì, come è noto, nello stesso 
anno, e così pure Alfano e Roberto il 
Guiscardo (Cfr.: M. Furano, Alfano, arci- 
vescovo di Salerno, innografo di S. Mat- 
teo, in Atti dell’Acc. Scienze Morali e 
Politiche della Soc. Naz. di Scienze, Let- 
tere ed Arti in Napoli, vol. LXV, 1955, 
p. 5 dell'estratto). 

21) Per la indicazione dei documenti 
relativi al Duomo di Monreale, si veda: 
S. BoTTARI, I mosaici della Sicilia, cit., 
p. 33 S. 

22) Cfr. A. VENTURI, III, Milano 1904, 
p. 624 ss. 

23) Per il problema relativo al Duomo 
di Monreale mi permetto di rinviare ad un 


mio scritto negli Atti, in corso di pubblicazione, del Convegno 
ruggeriano, tenutosi lo scorso anno a Palermo. 

24) Cfr. E. TEDESCHI, L'Architettura in Inghilterra, Firenze, 
SUSED 2000040: 

25) Cfr. M. SCHWARZ, op. cit., p. 44. 

26) Il palazzo venne pure identificato con quello innalzato 
da Arechi, ricordato e descritto dall’Anonimo Salernitano (cfr. 
De RENZI, Storia documentata della Scuola Medica di Salerno, 
Napoli 1857). L’identificazione non ha fondamento, e ciò non 
solo per ovvie ragioni di stile, ma anche per ragioni topografiche. 
L’Anonimo ricorda infatti che la chiesa sorgeva dalla parte set- 
tentrionale e non da quella meridionale del palazzo. Si veda, 
per questo: M. DE ANGELIS, La reggia salernitana del longobardo 
Arechi, in Arch. st. per la provincia di Salerno, gennaio-marzo 
1934, pp. 7-18. Per il palazzo, come è emerso dal riassettamento 
recente: G. Rosi, La reggia normanna di Salerno, in Boll. d'Arte, 
XXXV (1950), pp. 18-20; ID., I ritrovamenti di palazzo Fru- 
scione a Salerno, cit. 

27) Si veda, per questi chiostri, A. ScHIAvo, Chiostri nel 
Sclernitano, in Rass, St. Salernitana, gennaio-marzo 1938, 
pp. 87-104. 

28) Cfr. G. CASTELFRANCO, L’atrio del Duomo di Amalfi, in 
Boll. d'Arte, XXVI (1932-33), pp. 314-321. 

29) La Villa venne innalzata da Nicola Rufolo al tempo di 
Carlo I d'Angiò: cfr. M. CAMERA, Memorie storico-diplomatiche 
ecc., cit., II, Salerno 1881, p. 375 ss. 

30) Si ricordi, a tal proposito, la villa, descritta nella Intro- 
duzione, nella quale convennero le donne e i giovani. ‘ Era il 
detto luogo sopra una piccola montagnetta.... di varj albuscelli 
e piante tutte di verdi fronde ripieno, piacevoli a riguardare. 
In sul colmo della quale era un palagio con bello e grande cor- 
tile nel mezzo, e con logge e con sale e con camere, tutte, cia- 
scuna verso di sè bellissima, e di liete dipinture ragguardevole 
e ornata; con pratelli dattorno, e con giardini maravigliosi, e con 
pozzi d’acqua freschissime ,,. Si veda A. ScHIavo, Villa Rufolo, 
ne Le Vie d'Italia, maggio 1940. Per quel che tocca l’architettura 
l’A. vede innestati gli ‘elementi musulmani, su un ‘tronco 
classico ,,. Il che mi sembra assai problematico. Giusto è invece 
il rilievo sulla assoluta indipendenza della villa dai monumenti 
siciliani, e l’accenno alla affinità con l’Alhambra. 

Della villa, oggi in abbandono e cadente, assumono, per 
taluni aspetti, valore di documento i rilievi fatti eseguire dallo 
ScHuLz. Delle trasformazioni e delle vicende è qualche accenno 
nello scritto dello Schiavo. 

31) Cfr. Leone MARSICANO, Chronica Monasterii Casinensis 
(ed. W. WALTENBACH), Monumenta Germaniae Historica SS., 
Tomo VII (Leipzig 1925), p. 717 ss. 

32) L’ imprecisione riguarda l'abbandono di tale tecnica 
che sembrerebbe in contraddizione con quanto altrove afferma 
circa lavori del genere fatti eseguire sotto gli abati Gisulfo (797- 
817) e Aligeno (949-987); del resto, sembra che a Roma non 
fosse stata mai veramente abbandonata (cfr. G. MATTHIAE, 
Componenti del gusto decorativo cosmatesco, in Riv. Ist. Arch. e 
St. dell'Arte, I (1952) pp. 249-81). L'enfasi, il numero degli 
anni (a quingentis et ultra iam annis) durante i quali si sarebbe 
perduta la memoria di tale tecnica; numero di anni che Alfano 
viceversa riduce: ustra decem novies redeunt, / Quo patet esse 
laboris opus / Istius urbitus Italiae / Illicitum; peregrina diu / 
Res modo nostra sed efficitur. 

33) Il carme di Alfano: De Casino Monte, può vedersi in 
MIGNE, vol. 147, col. 1236 e ss. 

34) “* Et pour ce qu'il ron trova in Ytalie homes de cert art, 
manda en Costentinnoble et in Alixandre pour homes grex et 
Sarrazins; pour aorner lo pavement de la eglize de marmoire 
entaillié et diverses paintures; laquelle nous clamons ‘opere 
de mosy,,; ovre de pierre de diverses colors ,,. Cfr. AMATO DI 
Montecassino, Storia dei Normanni (a cura di V. De Bartho- 
lomaeis), Roma 1935, p. 175. 

35) Cfr. E. Scaccia SCARAFONI, Note su fabbriche ed opere 
d'arte medioevali a Montecassino, in Boll. d'Arte, settembre 
1936, p. 108 ss. 

35) Per gli archi acuti in Campania, ad Amalfi e a Salerno, 
cfr. M. CAMERA, Memorie storico—diplomatiche ecc., cit., I, 154: 
ricorda il Duomo di Amalfi ingrandito verso il 980 dal Doge 
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Fig. 37 — Ravello, Villa Rufolo — Loggia sul cortile 


Mansone III e la “ben lunga e copiosa fila di finestrelle arcorate 
a sesto acuto ,, che, dopo tali lavori, ‘‘ dava luce all’interno della 
chiesa ,,; A. ScHIAvO, Arabi ed archi acuti in provincia di Salerno, 
in Arch. st. per la Provincia di Salerno, luglio-settembre 1935, 
p. 182 e p. 1094. 

37) Non è da escludere, come anche ha supposto il ToEscA (I1 Me- 
dioevo, cit., p. 669), che questo schema, di origine classica, sia passa- 
to a Pisa, e quindi nelle Puglie, attraverso la mediazione campana. 


SA 


Fig. 38 — Ravello, Villa Rufolo — Interno della loggia sul cortile 
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38) Son quelli che ora si vedono nel palazzo d'Afflitto 
(Albergo Caruso) in Ravello. Che si tratta di quelli già 
a S. Eutachio lo ha documentato il CAMERA (op. cit., II, 
p. 252). In un documento del 1570, relativo alla chiesa, si 
legge infatti: “ Adsunt in dicto templo tres porte marmoree 
quarum media est magis lata et spatiosa, et adsunt in ea 
duo leones marmorei in pede quod videtur custodire portam 
ipsam,,. 

39) Cfr. T. LECCISOTTI, Montecassino, Firenze 1946, p. 48. 

40) Per queste costruzioni mi permetto di rinviare alla mia 
nota: Un quesito sugli elementi lombardi nell’architettura campana 
e pugliese, in corso di pubblicazione su Arte lombarda. 

41) Non tutti sono d'accordo nel ritenere di età romana la 
torre di Colonia: l’Haupt, ad esempio, crede di poterla assegnare 
all’età merovingica (cfr. A. HAUPT, Die älteste Kunst insbesandere 
die Baukunst der Germanen, Berlino 1923, pp. 109, 178 e 251). 
Si veda, anche per i riferimenti a tutto il problema: G. GEROLA, 
Per la datazione dell’architettura deuteros-bizantina a Ravenna, 
in Felix Ravenna, aprile 1930, p. 3 ss. 


42) Cfr. M. SALMI, L'Abbazia di Pomposa, Roma 1936, 
p. 41 ss. Il Salmi riprende l’ipotesi che tanto Mazulo (il costrut- 
tore dell’atrio, al principio dell’XI sec.), quanto Deusdedit (il 
costruttore del Campanile, fondato nel 1063) possano essere di 
origine ravennate. Non direi però con il Salmi che l'ordinamento 
dell'atrio di Pomposa è ‘inconsueto ,, (p. 43). Esso si richiama 
ad esempi preromanici di derivazione romana. Valgano i consi- 
mili ordinamenti scoperti ad Ostia (cfr. G. BECATTI, Case ostiensi 
del tardo impero, in Boll. d'Arte, luglio-settembre 1948, p. 192 
ss.) e gli atri delle chiese di età longobarda in Capua (cfr. G. 
CHIERICI, Note sull’architettura della Contea longobarda di Capua, 
in Boll. d'Arte, giugno 1934, p. 543 SS.). 

43) Illustrata da G. CASTELFRANCO, in Boll. d'Arte, novembre 
193I, p. 2I4 SS. 

44) Cfr., per questo: S. BETTINI, Origini romane della decora- 
zione ceramoplastica bizantina, in Atti del IV Congresso Naz. 
di Studi romani, Roma 1938, p. 3 ss. dell’estratto. 

45) Cfr. G. MILLET, L'école grecque dans l'architecture byzan- 
tine, Paris 1916, p. 260 e pp. 263-65. 


Fig. 39 — Amalfi, una transenna di gusto arabo 
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ALCUNI DISEGNI DI GIO. MARIA FALCONETTO 


RIGUARDANTI MONUMENTI ANTICHI NELLE 
RACCOLTE PALLADIANE DI LONDRA E DI VICENZA 


arietà e molteplicità dei rilievi palladiani di 
monumenti antichi. - Come per gli altri archi- 

tetti del Rinascimento, così anche per il Palla- 

dio i viaggi nelle varie località d’Italia e fuori d’Italia 
costituirono il mezzo più idoneo ed efficace per lo studio 
dei monumenti antichi. 
Seguendo in ciò le idee 

e preferenze del suo tem- 
po egli rivolse la propria 
attenzione soprattutto agli 
edifici lasciati dall'Impero 


Romano, ma talvolta 
— specie nei primi anni E 
di studio — egli allargò he 


il campo delle sue visi- 
te e investigazioni anche 
ad edifici di altre epo- 
che, avendoci lasciato un 
disegno del Mausoleo di 
Teodorico a Ravenna e 
avendo visitato le catte- 
drali di Siena e di Or- 
vieto, S. Maria del Fiore, 
il Duomo di Milano, le 
chiese di Mantova, la Ba- 
silica di S. Marco a Vene- 
zia, S. Petronio a Bologna 
e i palazzi pubblici di Pa- 
dova, Brescia e Venezia 
(Palazzo Ducale). Perciò 
questi viaggi dimostrano 
che egli fu tutt'altro che 
uno scolastico ed esclusivo 
studioso dell’architettura 
classica, bensì un intelligente turista-artista, curioso 
delle manifestazioni artistiche di tutti i tempi nelle 
loro espressioni più significative. 

Tuttavia, mentre dapprima egli, ancora soprattutto 
scultore nell'animo e nelle preferenze, si diletta di 
riprodurre in tutte le particolarità alcuni monumenti 
antichi di Verona — ripudiati invece come ‘ cosa bar- 
bara e licentiosa ,, dal Serlio, invischiato dai precon- 
cetti vitruviani  — e le decorazioni dell’arco dei Gavi 
— che poi gli serviranno per gli ornamenti della proget- 
tata facciata di un villino non eseguito 2) — più tardi, 
durante il lungo soggiorno romano del 1546-47, si 
dedica esclusivamente ai monumenti classici e ai loro 
particolari, traendo solo da essi alimento e impulso 
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Fig. 1 — Verona, Biblioteca Civica — Manoscritto n. 978 
Disegno del Caroto 


per la formazione del suo stile. In tal modo ai di- 
segni degli archi e delle porte di Verona si aggiun- 
gono quelli degli archi delle porte e dei portici di 
Roma, di Pola e di Ravenna, nonchè i disegni delle 
terme, dei templi, dei teatri, degli anfiteatri e dei 
palazzi imperiali romani. 

Nei Quattro libri del- 
l'architettura sono conte- 
nuti molti disegni riguar- 
danti i templi; ma egli ne 
lasciò anche molti altri, 

X conservati a Vicenza e a 
Cie) Londra, che sono in gran 
parte inediti, dove si tro- 
vano non solo i ricordi più 
completi ed accurati per 
la stampa ma anche molti 
schizzi e abbozzi. 

Però anche queste note- 
voli raccolte contengono 
soltanto una parte dei 
rilievi palladiani. Infatti 
molti sono gli schizzi e ab- 
bozzi non completati dalle 
relative riproduzioni “ in 
pulito ,, certamente ese- 
guite in base ad essi; e 
altre volte sono rimasti so- 
4 lo i disegni “in pulito ,, 


NE: senza i relativi abbozzi, 


che dovettero certamente 
precederli. Perciò ben po- 
chi sono i monumenti per 
i quali sono conservati 
tanto gli schizzi originali quanto i disegni ‘in pulito ,,. 
Nessuno poi dei disegni delle suddette raccolte è stato 
riprodotto nei Quattro libri eccezione fatta per il “ Bat- 
tesimo di Costantino ,, (Battistero di S. Giovanni Late- 
rano) nel quale però le misure dell’originale sono più 
numerose e dettagliate di quelle riprodotte nel trattato 
a stampa. 3) 

È tuttavia necessario riconoscere che molti disegni 
della raccolta di Vicenza rivelano una tecnica di ese- 
cuzione molto diversa da quella usata nella grande mag- 
gioranza di quelli di Londra. In proposito il Magrini, 
il quale non potè vedere questi ultimi, ha circa i primi 
affermato troppo semplicisticamente che il Palladio ha 
riprodotto i Templi di Trevi (alle foci del Clitumno), 
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il disegno può benissimo essere 
attribuito allo Zamberlan, sia per 
l'identità di trattazione con quelli 
di Brescia, sia perchè, negli ultimi 
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Fig. 2 —- Roma, Tempio di Venere e Roma — Visione prospettica dei templi riuniti 


di Pola, di Marte e di Nerva ‘ questi due con impor- 
tanti variazioni, il primo nella pianta, il secondo nel- 
l’alzato delle parti ,, laddove invece un esame accurato 
degli stessi convince che si tratta di disegni altrui. Ma, 
dopo avere studiati attentamente i disegni di Londra, 
si può dire che anche alcuni di essi rivelano mani 
diverse da quella del Palladio. 

Sussidio di disegni altrui nei rilievi palladiani. — Pre- 
cisiamo che non intendiamo di trattare del concorso 
di altri artisti al completamento dei disegni del Pal- 
ladio, nè dell'esame di disegni altrui la cui provenienza 
sia stata già riconosciuta, e da cui non risulti alcuna 
nota o ricordo palladiano. 

Riguardo ai primi non si può contestare che il pro- 
getto per la facciata della chiesa di S. Maria della Mi- 
sericordia di Venezia 4) è stato eseguito dal Palladio 
e da un suo aiuto, ma è anche certo che le varie figu- 
razioni delle statue nelle nicchie e delle vittorie nei 
semipennacchi delle arcate sono di mano dello Zelotti e 
del Veronese. Così anche i due disegni presentati a Bre- 
scia nel febbraio 1575 in occasione della chiamata del 
Palladio e dell’architetto Francesco Zamberlan per la 
ricostruzione della sala del palazzo pubblico dopo l'in- 
cendio del 18 gennaio di quell’anno, 5) si debbono 
ritenere eseguiti dal secondo sotto la direzione del primo 
e non viceversa, specialmente nelle rappresentazioni 
delle statue e dei bassorilievi. Così, per evidenti analo- 
gie di rappresentazione e di ornamentazioni, ci sem- 
bra di dover attribuire allo stesso Zamberlan anche 
il disegno del progetto del teatro Olimpico di Vicenza, 
conservato a Londra, nel quale sono indicate due di- 
verse soluzioni del proscenio. Infatti è difficilmente 
concepibile che il Palladio, nel 1579-80, quando il 
progetto fu eseguito e quando l’architetto aveva rag- 
giunto il 71° anno di età, e da più di 10 anni non scri- 
veva più neppure le sue lettere famigliari, potesse 
elaborare un progetto così dettagliato e preciso e con 
figurazioni di statue così accurate ed estrose, Perciò 
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anni di vita del Palladio, lo Zamber- 
E F lan lo assistette amorevolmente in- 
i sieme con Silla figlio dell’architetto, 
e anche gli scrisse alcune lettere. 

Riguardo ai disegni la cui altrui 
provenienza è stata già riconosciuta 
in base a sicure scritturazioni o ap- 
punti, nella raccolta di Londra sono 
conservati due schizzi di Raffaello 
tratti dal Pantheon,9 due schizzi di 
autore ignoto tratti dal Mausoleo di 
Diocleziano a Spalato, le piante del 
tempio di S. Stefano Rotondo e del 
l'oratorio della Croce a S. Giovanni Laterano, pure di 
ignoto, altri disegni di un ignoto francese riproducenti 
la pianta e parte dell’alzato in prospettiva del Tempio 
di Adriano (Borsa) a Roma e l’arco di Orange, ? un 
alzato della Crypta Balbi, e un disegno che riproduce 
i sepolcri dei Cercenii e dei Calventii e il mausoleo al 
divo Romolo figlio di Massenzio di fronte a S. Seba- 
stiano sulla Via Appia antica, pure di altro autore. 
Però nessun documento o appunto o testimonianza 
prova che questi disegni abbiano comunque servito 
al Palladio per i suoi viaggi e per i suoi rilievi e 
sopraluoghi. 

Invece è certo che una parte di essi, sui quali 
sono alcune annotazioni (misure e individuazioni) 
scritte dall'architetto vicentino, hanno servito per i 
suoi studi. 

Un carattere distintivo abbastanza sicuro per rico- 
noscere i disegni del Palladio da quelli altrui è dato dal 
fatto che egli, nei propri, ha quasi sempre omesso la 
individuazione del monumento rappresentato, mentre 
invece ha aggiunto l'indicazione stessa nei disegni 
altrui. Un'altra particolarità consiste nel fatto che, nei 
propri, il Palladio ha segnato come unità di misura il 
piede vicentino (m. 0,3475) onde tutte le volte in cui 
è indicata una diversa unità di misura, è segno che 
l'architetto, durante i suoi sopraluoghi, si servì di ri- 
cordi, schizzi o abbozzi o disegni altrui, in cui era 
indicata tale diversa misura. 

Anche all’epoca del Palladio i monumenti antichi 
erano in completa rovina onde egli aveva bisogno di 
appunti o disegni di altri artisti per controllarne le 
forme e le dimensioni in relazione ai particolari che 
intendeva di studiare e di riprodurre (es. per compren- 
dere come fosse una gola dritta o rovescia o un den- 
tello, o un modiglione o un ovulo o i fusaruoli). Perciò 
è certo che per gli schizzi riproducenti alcune trabea- 
zioni delle terme di Caracalla e dei templi di Adriano 
(Borsa) e di Nerva (Foro Transitorio), in cui sono 


Fig. 3 — Pola, Tempio di Augusto — Pianta e basamento 


riportate alcune misure ragguagliate al “palmo ro- 
mano ,, , egli ebbe a sua disposizione per tale lavoro di 
controllo schizzi o disegni di altro artista, nei quali 
era indicata questa unità di misura. 8) Altrettanto si deve 
dire per la cornice della Basilica Emilia (detta volgar- 
mente ‘ del foro boario ,,) e per quella detta “ di 
Mecenate ,, (cioè del Tempio di Giove Serapide) i 
cui elementi sono misurati col “ braccio fiorentino ,,. 9 

In tutti questi disegni le scritturazioni e misure sono 
certamente del Palladio, ma il disegno sottostante per 
lo più non è suo, ma rivela una mano diversa. 

Ciò si desume anzitutto dal modo con cui i monu- 
menti sono rappresentati. Infatti il Palladio, secondo 
l’esame di tutti i disegni autografi conservati a Londra, 
non ha mai rappresentato i monumenti in prospettiva, 
ma solo in proiezione geometrica, e ciò non solo quando 
ha offerto i prospetti principali ma anche per le fac- 
ciate interne e per quelle laterali. Solo in alcuni svi- 
luppi di particolari architettonici (cornici, modana- 
ture, basi e capitelli di colonne, fregi, ecc.) è usata la 
trattazione prospettica, ma con una conoscenza molto 
scarsa delle regole della prospettiva in quanto le varie 


membrature sono rappresentate uniformemente larghe 
e profonde nonostante il loro graduale allontanamento 
dall'occhio. Anzi questo modo di rappresentazione 
individua la eventuale paternità di alcune aggiunte di 
particolari in disegni di complessi sicuramente estra- 
nei all'opera dell'architetto vicentino. 

In secondo luogo gli schizzi originali del Palladio, 
perfettamente riconoscibili nella raccolta di Londra, 
sono fatti a mano libera e molto sommariamente, 
non avendo l'architetto nemmeno usato il regolo (cfr. 
fig. 45 contenente uno schizzo dell’ Anfiteatro di Pola) 
onde si può senz'altro escludere la sua opera negli 
schizzi o abbozzi fatti con cura e con precisione 
di proporzioni. Gli abbozzi palladiani riguardano in 
gran parte fondazioni e particolari costruttivi in forma 
di ‘ prime note,,, e dalla loro redazione somma- 
ria e affrettata, talvolta frammentaria, risulta che essi 
furono eseguiti sul sito, senza l’ausilio di strumenti di 
precisione, ma soltanto con semplici mezzi di misu- 
razione. Solo più tardi, mediante una ‘ maggior fa- 
tica ,, e “ più lunghe vigilie,, — come egli stesso con- 
fessa, 1) — provvide a fare dei disegni accurati e in 


Fig. 4 — Pola, Tempio di Augusto — Particolari della trabeazione 
capitello e piedestalli 
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Fig. 5 - Roma, Foro di Nerva — Pianta e alzato di un fianco 


scala, ma naturalmente in proiezione geometrica, anche 
perchè, in quel momento, mancava l’aiuto della visione 
diretta del monumento per poterlo rendere prospetti- 
camente. È quindi abbastanza facile riconoscere, dalla 
lettura dei disegni delle raccolte palladiane di Londra e 
di Vicenza, quali di essi furono eseguiti dal Vicentino 
e quali da altri artisti, anche se, almeno per ora, non 
sia facile individuare i nomi di tutti costoro, 11) 

Alcune notizie dei disegni del Falconetto. — Sicura 
invece, fin d'ora, appare l'attribuzione di un certo nu- 
mero di disegni al Falconetto. 
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Secondo le notizie 
pervenuteci di questo 
artista, 12) risulta che egli 
fu apprezzato pittore e 
architetto, operoso a Ve- 
rona, Roma, Mantova, 
Trento e Padova. Il 
Fiocco 13) ha pubblicato 
molte illustrazioni di 
opere pittoriche e d'ar- 
chitettura del Falconet- 
to, ma nessun disegno. 
Invece il Vasari dà al- 
cune preziose informa- 
zioni sui viaggi dell’ar- 
tista veronese a Pola e 
a Roma per  visitarvi 
alcuni monumenti anti- 
chi, di cui poi si ricordò 
anche in opere pittori- 
che. 14) Lo storico are- 
tino infatti, assicura che 
“ nel medesimo tempo 
(cioè dopo il 1520) an- 
dò Falconetto a Pola 
d'Istria solamente per 
disegnare e vedere il 
teatro, anfiteatro ed arco 
che è in quella città an- 
tichissima, e fu questo 
il primo che disegnasse 
teatro ed anfiteatro e tro- 
vasse la pianta loro,,. 
Inoltre è interessante 
ciò che il Vasari afferma 
circa questi disegni in 
quanto dice che ‘quelli 
che si veggono, e mas- 
simamente quel di Ve- 
rona (cioè del teatro o 
dell’ anfiteatro) vennero 
da lui, e furono fatti 
stampare da altri sopra 
i suoi disegni ,,. 

Dell’abilità del Falconetto nella riproduzione dei 
monumenti antichi di Roma lo stesso Vasari racconta 
che egli “ risoltosi di voler veder Roma e da quelle 
meravigliose reliquie imparare l'architettura, là se n’an- 
dò e vi stette dodici anni interi, il qual tempo spese per 
la maggior parte in vedere e disegnare tutte quelle mira- 
bili antichità, cavando (scavando) in ogni luogo tanto che 
potesse vedere la pianta con ritrovare tutte le misure ,,. 

Circa infine il contenuto dei disegni falconettiani, 
il Vasari aggiunge ancora che l'artista veronese non 
lasciò cosa in Roma o di fabrica o di membra come sono 
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Fig. 6 — Roma, Foro di Nerva — Particolari dei portici del Foro 


cornici, colonne e capitegli di qual si voglia ordine, che 
tutto non disegnasse di sua mano con tutte le misure. E 
sul modo di rappresentare i monumenti, ci dice che 
egli ritrasse tutte le dette anticaglie come fossero intere, 
e le rappresentò in disegno, dalle parti e dalle membra 
cavando la verità e l'integrità di tutto il resto del corpo 
di quegli edifizi con sì fatte misure e proportioni che non 
potette errare in parte veruna, 35) 

A convincere della esattezza e puntualità con cui il 
Falconetto riprodusse i monumenti antichi “ come fos- 
sero interi,, soccorrono alcuni disegni della Porta dei 
Borsari e dell'arco dei Leoni di Verona, conservati a 
Londra. Essi furono da noi già illustrati in un prece- 
dente articolo 19) attribuendoli al Palladio, ma esami- 
nando più accuratamente le loro annotazioni e misure, 
abbiamo dovuto concludere che essi debbono essere 
attribuiti al Falconetto, e non all'architetto vicentino. 
In particolare nel prospetto della Porta dei Borsari, 
nel vano inferiore a destra, è riconoscibile la scritta 
porta di borsari in verona sicuramente del Palladio, ma 
tutte le altre note e misure del disegno accusano in 
modo palese un'altra mano, la quale è la stessa che 
annotò anche tutti gli altri disegni della porta mede- 
sima e dell'arco dei Leoni 1? e soprattutto le lunghe 


Fig. 7 — Roma, Foro di Nerva — Tempio di Minerva: particolari 


didascalie che illustrano la planimetria di tutti i piani 
della prima e i particolari della stessa sul verso dello 
stesso foglio. Tale scrittura è assolutamente diversa 
da quella del Palladio, quale si può ricavare dalle nume- 
rose ricevute autografe e da altri disegni di Londra, 
specialmente nella forma della r e della s, nonchè nella 
espressione della e minuscola, in forma di epsilon, che 
è assolutamente diversa da quella trissiniana del Pal- 
ladio nei suoi disegni giovanili, ed è usata solo in 
principio di parola o quando è indipendente, mentre 
il Palladio la adopera anche a metà della parola. Queste 
particolarità si riscontrano anche nelle scritturazioni 
dei disegni dell’arco dei Leoni (sia della parte più an- 
tica come della parte più moderna) così come il modo 
con cui sono rappresentati i suddetti monumenti dimo- 
stra sempre una stessa tecnica e una eguale forma di 
rappresentazione cioè con lo stesso chiaroscuro e lo 
stesso modo di ombreggiare i vari particolari archi- 
tettonici. In particolare questi (specie le cornici e le 
trabeazioni) sono disegnati in prospettiva, taluni dal 
sotto in su, altri (basi e piedestalli) dall'alto in basso, 
evidentemente in relazione alla posizione in cui doveva 
trovarsi il disegnatore. Quando poi vengono disegnati 
i modiglioni di una trabeazione, accanto al più vicino 
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Fig. 8 —- Roma, Foro di Nerva — Pianta del Foro 


di essi è riprodotto il profilo di una rosa intermedia 
nella stessa maniera che ritroveremo in numerose altre 
riproduzioni, ma assolutamente diversa da quella usata 
dal Palladio nei suoi Quattro libri. Inoltre in tutti questi 
disegni le sagome delle pietre decorate sono profilate 
con accuratezza mediante apposito compasso e le varie 
membrature vengono rese con vivo risalto mediante 
un chiaroscuro denso e profondo a tratti di penna con 
linee rette verticali e orizzontali formanti un fitto reti- 
colato più o meno accentuato a seconda del rilievo 
delle decorazioni. 

D'altra parte risulta che oltre ai suddetti monu- 
menti veronesi lo stesso autore ha riprodotto anche 
alcuni monumenti di Pola (anfiteatro, arco dei Sergi, 
tempio di Augusto) nonchè altri edifici, che illu- 
striamo in prosieguo, disegnati sempre con la stessa 
tecnica e nelle stesse forme, e numerosi monumenti 


34 


e prospetto del Tempio di Minerva (Palladio) 


di Roma con gli stessi mezzi, gli stessi caratteri e le 
stesse rappresentazioni di particolari e di dettagli, e 
soprattutto con la medesima espressione chiaroscurale. 
Non è poi raro il caso che nelle varie misurazioni sia 
assunta a unità di controllo una misura veronese, anche 
se il monumento rappresentato si trova a Pola o a Roma, 
onde dobbiamo concludere che l’autore dovette cer- 
tamente essere veronese. In tal modo anche per questo 
mezzo dobbiamo giungere al Falconetto, perchè in 
quella città non esistettero, dopo questo artista, altri 
pittori riproduttori di antichità all'infuori del Caroto, 
di cui però possediamo sicure testimonianze, le quali 
individuano un disegnatore grossolano e trascurato, 
assolutamente indegno della paternità dei disegni in 
parola. A comprova possono citarsi i suoi numerosi 
disegni autografi contenuti nel manoscritto n. 978 della 
Biblioteca Comunale di Verona, il più significativo 
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Fig. 9 — Roma, Tempio di Adriano (Borsa) — Pianta 


dei quali è quello che rappresenta una colonna e una 
statua di Mercurio a S. Pietro Incariano (fig. 1). 

Inoltre, per il riconoscimento dei disegni falconettiani, 
non possiamo prescindere dall'esame del modo nel quale 
essi poterono pervenire al Palladio, dato che non vi 
è dubbio che tutti essi appartennero all’architetto vicen- 
tino, il quale li postillò per la maggior parte con le 
sue annotazioni e misure autografe. 

In proposito è noto che poco dopo la morte del Fal- 
conetto, avvenuta alla fine del 1534, il notaio padovano 
Giacomo Villani 1'8 gennaio 1535 ‘in domo habita- 
tionis magnifici domini Aloysii Cornarii in contrata 
Pontis Curvi (Pontecorvo) ,,, alla presenza dei figli del- 
l’artista, Provalo e Ottaviano, eresse l'inventario di tutti 
i beni mobili lasciati, morendo, dall'artista. Dal docu- 
mento, scoperto e pubblicato per la prima volta dal 
Lovarini 19 risulta che tra i beni furono trovati, fra altro, 
“ pezzi 8 di dissegni delle cose di Verona,, nonchè 
“ pezzi 4 di dissegni delle cose di Puola (Pola),, e 
“ peci 20 di disegni di Roma,,. Però colla parola “ pezzi, 
è evidente che si è voluto indicare ‘‘ fogli ,,, compren- 
dendo così sia il recto quanto il verso dei fogli stessi, 
onde ne risulta un numero quasi doppio di disegni, 
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Fig. 10 - Roma, Tempio di Adriano (Borsa) - Trabeazione superiore 


In tal modo si spiega il numero rilevante di essi che 
ora vengono rivendicati al pittore-architetto veronese. 

A giustificare poi come i disegni siano arrivati al 
Palladio si deve tener presente che, subito dopo l’ere- 
zione dell’inventario, e cioè già il 9 gennaio 1535, tutti 
i beni del defunto Falconetto furono consegnati, da 
un rappresentante del Cornaro, ai suddetti Provalo e 
Ottaviano, i quali evidentemente li portarono a Ve- 
rona, dove essi risiedevano e lavoravano. Ma poi una 
figlia del Falconetto, Bartolomea, moglie di Bartolomeo 
Ridolfi, scultore e stuccatore veronese, nel 1538 chiese 
ed ottenne dal Podestà di Verona una parte dei beni 
abbandonati dal padre, '9 onde non è improbabile che 
in quella occasione, anche per consiglio del marito, 
essa si sia fatta consegnare tutti o parte dei disegni 
paterni, i quali, pervenuti così alla famiglia di Barto- 
lomeo Ridolfi, non è difficile siano stati ceduti, dato il 
loro interesse esclusivamente architettonico e quindi 
estraneo alla sfera di attività del Ridolfi, e considerando 
i rapporti di amicizia di costui col Palladio dei quali 
dà notizia anche il Vasari, 2°) all'architetto vicentino 
in occasione di qualche visita di costui alla città di 
Verona. A sua volta poi il Palladio si servì dei disegni 
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Fig. 11 - Roma, Pantheon — Trabeazione del primo ordine 
interno e capitello 


falconettiani per i suoi sopraluoghi corredandoli di 
misure autografe e di note, 1) ma lasciando intatti i 
rilievi, che così ci sono pervenuti. 

Caratteri dei disegni palladiani. — Ben diversi sono 
i caratteri fondamentali dei disegni palladiani riguar- 
danti monumenti antichi, quali si possono ricavare 
soprattutto dal Quarto libro dell’architettura, dove di 
ogni monumento viene offerta dapprima la planime- 
tria, indi l’alzato (talvolta metà della tavola è dedicata 
al “ diritto della parte di fuori, e metà ‘al diritto 
della parte di dentro ,, che viene rappresentata ora in 
senso longitudinale ora in senso trasversale) e infine 
‘i membri particolari ,,, cioè trabeazioni, colonne e 
basi, decorazioni e soffitti. Però tanto gli alzati quanto 
i particolari sono rappresentati in proiezione geome- 
trica, senza alcun accenno alla visione prospettica. 
Anche i vari elementi delle cornici sono espressi sem- 
pre allo stesso modo (es. lacunari dei portici, le casse 
delle rose fra i modiglioni, i piedestalli, le basi delle 
colonne), anzi, se l’architetto offre nella stessa tavola 
metà dell’alzato esterno e metà di quello interno, le varie 
pietre sagomate risultano rigorosamente allineate senza 
alcuna soluzione di continuità, escluse soltanto alcune 
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interruzioni rese necessarie dalla opportunità di mostra- 
re i profili delle sagome, e alcune indicazioni di linee 
spezzate che rappresentano le ripiegature delle trabea- 
zioni, in tal caso accompagnate da lievi ombreggiature. 

Dal modo con cui queste sono tratteggiate nelle 
illustrazioni dei Quattro libri non si può avere alcuna 
idea dell’abilità dell’architetto vicentino nell'arte del 
disegno, dato che esse, colla loro grossolanità e som- 
marietà, rivelano piuttosto l’opera di silografi dozzinali. 
Però è certo che i criteri seguiti nella rappresentazione 
dei monumenti sono personali del Maestro, onde si 
può con sicurezza affermare che egli non ha mai usato 
altra forma di rappresentazione che quella in proie- 
zione geometrica. 

Anche i disegni delle Terme romane pubblicati per la 
prima volta nel 1730 22) da Lord Burlington e riprodotti 
verso la fine di quel secolo dal Bertotti-Scamozzi, 23) 
confermano il costume del Palladio di riprodurre i mo- 
numenti soltanto in questo modo, dovendosi anche qui 
avvertire che le ombreggiature stampate nelle suddette 
pubblicazioni non sono opera del Palladio ma degli 
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incisori, perchè i disegni originali conservati a Londra han- 
no ombreggiature ben diverse, e talvolta sono addirittura 
macchiate a color seppia, con vivo risalto chiaroscurale 
assolutamente contrastante colle immagini pubblicate. 

Tuttavia non sembra legittima l’attribuzione al Mae- 
stro del disegno della “ porzione d’uno spaccato delle 
Terme di Diocleziano ,, pubblicata alla tav. 13 del 
Libro delle Terme (v. fig. 15) in cui è figurata prospet- 
ticamente una parte delle Terme suddette, essendo 
evidente che tale attribuzione è stata opera dello stesso 
Lord Burlington, tanto più perchè lo spaccato in que- 
stione non corrisponde a nessuna parte della pianta 
e dell’alzato di dette Terme quali risultano dagli altri 
disegni pubblicati nella stessa occasione e che appaiono 
senza alcun dubbio autografi. 

Il Quarto libro dell’architettura pubblicato nel 1570 
dallo stesso Palladio quando era ancora in vita, e il 
Libro delle Terme pubblicato postumo dal Burlington 
nel 1730 servono moltissimo per confrontarne i disegni 
con quelli conservati a Londra e Vicenza, in quanto 
ne risultano alcune fondamentali diversità di rappre- 
sentazione, in base alle quali si deve anche riconoscere 
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Fig. 13 — Roma, Pantheon — Trabeazione del primo ordine 
interno e capitello (dai Quattro libri) 
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Fig. 14 - Roma, Pantheon — Trabeazione sopra i tabernacoli 
e capitello degli stessi 


una sostanziale diversa personalità del loro autore. 
Un tale problema ha formato oggetto di studio da 
parte di altri critici d’arte. 4 In proposito può servire 
di norma e di guida un brillante articolo del Fiocco su 
Arte Veneta in occasione dell'esposizione dei disegni 
del Palladio avvenuta a Vicenza nel settembre 1949. 25) 
Ma, secondo noi, fondamentale è il riconoscimento 
della altrui paternità soprattutto in alcuni disegni che 
riportano scritturazioni e misure del Palladio, ma il 
cui rilievo architettonico si deve riconoscere non del 
Vicentino ma di altro artista. 29 Nessuno finora ha no- 
tato, per es., che tre disegni della raccolta di Londra, 
i quali contengono scritturazioni e misure del Palladio, 
portano nella parte superiore il nome di Baldas- 
sare Peruzzi, scambiato per ‘ Balthazar Petrucci,, 
(figg. 2, 3, 4). Non abbiamo scoperto l’autore di que- 
ste scritte, e neppure in base a quale documento 
o procedimento critico l’ignoto annotatore è giunto 
a proclamare questa paternità. Dalla grafia del nome 
sembra trattarsi di un’attribuzione fatta nel sec. XVII 
da uno scrittore o studioso inglese. Tuttavia fin 
d'ora possiamo affermare che nessun credito può essere 
dato a questa assegnazione, 27) Ciò che però interessa 
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Fig. 16 — Roma, Terme di Diocleziano — Altra veduta prospettica di sezione 


soprattutto rilevare è che i tre disegni riproducono 
alcuni monumenti già illustrati nei Quattro libri, ma 
in modo assolutamente diverso. E valga il vero: 

Un disegno del Tempio di Venere e Roma. — Uno 
di essi (Cod. Burlington, Vol. XI, fol. 25), fig. 2, 


Fig. 17 — Roma, Foro Romano — Base di una colonna 


rappresenta la sezione trasversale dei 
templi gemelli di Venere e Roma, 
come risulta dalla leggenda scritta 
dal Palladio nella parte inferiore: 
“ questo e li inpiedi de tenpio sole 
et luna et e quelo dentro dal tenpio 
et e a santa maria nova in Roma,,. 
Inoltre su una delle colonne di lato 
è la misura ‘ p. 2,, (cioè piedi 2) 
e in corrispondenza della larghezza 
di una nicchia è scritto ‘“ p. 5 0. 3}, 
(cioè piedi 5, once 3) pure scritte 
dal Palladio. 

Il disegno rappresenta prospetti- 
camente lo spaccato dei due templi 
riuniti, avendo l’autore immaginato 
di trovarsi di fronte al muro mae- 
stro mediano fra le due nicchie cen- 
trali addossate e di riprendere da 
quel punto tutto il lato di fronte 
dei due templi fino alle porte di 
uscita. Perciò l’autore non solo ha 
scorciato i riquadri del soffitto in 
modo da piegarne i contorni a mano 
a mano che essi si allontanavano dal- 
la linea visuale ma anche ha rappre- 
sentato progressivamente il risalto 
e i profili delle colonne, trabeazioni, nicchie e porte 
quanto più esse si allontanavano dal proprio occhio, 
con perfetta dosatura delle ombreggiature in modo da 
offrire pittoricamente tutta la ricostruzione di quella 
parte del monumento. 

Tanto le maggiori colonne corinzie interne ai lati 
delle porte quanto le colonne minori del fianco dei 
due templi sono isolate colle loro trabeazioni e sono 
prive di piedestallo, onde le loro basi si elevano sullo 
stesso pavimento, e le cornici che delimitano inferior- 
mente le nicchie rimangono interrotte dai fusti delle 
colonne. Inoltre nei nicchioni addossati al centro (cioè 
di fronte alle porte) non figurano i riquadri romboidali 
del soffitto a conca. 

Ben diversa è la rappresentazione del tempio offerta 
nei Quattro libri. Infatti la sezione trasversale dei templi 
contempla anche il compartimento dei soffitti dei nic- 
chioni a conca, e tanto le colonne maggiori interne ai 
lati delle porte quanto quelle minori dei fianchi dei 
templi sono munite di piedestallo con cornici ricor- 
renti fra le colonne sia inferiormente alle nicchie fra 
le basi sia sopra, essendo le trabeazioni collegate fra 
loro in modo da costituire una ulteriore riquadratura. 

Due disegni del Tempio di Augusto a Pola. — Gli 
altri due disegni colla stessa attribuzione a “ Balthasar 
Petrucci „ sono contenuti nelle due facce di un altro 
foglio della raccolta Burlington (Vol. VIII, fol. 4 recto 
e verso), figg. 3 e 4, e riguardano ambedue il Tempio 


di Augusto a Pola, cioè la pianta del tempio e alcuni par- 
ticolari dello stesso (capitello, trabeazione, piedestallo). 

La pianta rappresenta soltanto le mura esterne e il 
portico anteriore. Anche qui il Palladio, nella parte in- 
feriore ha segnato alcuni punti e stelle per indicare 
l’unità di misura assunta colla seguente leggenda: ‘questi 


| sono piedi X con li quali è mezurato questo tenpio ,,. 


E infatti il disegno è costellato di misure in piedi. Inol- 
tre nella parte superiore destra è la scritta, pure auto- 
grafa: “intra questi due edefici sono daluno a laltro 
pertege 10 e piedi 2 once 7 ,,. E più sotto tale distanza 
è indicata in “ p. 58 o. 4,, (cioè piedi 58 once 4). Nel 
disegno originale non erano indicati i muri divisori 
fra la parte anteriore del tempio e la cella; onde il Pal- 
ladio li ha segnati con un tratteggio, di cui poi ha dato 
le misure. Sono invece originali i segni dei quadrati 
indicanti le basi delle colonne del pronao e dei pila- 
stri e dei basamenti della cella e del portico; anzi essi 
risultano distinti gli uni dagli altri, forma invero del 
tutto singolare, mai usata dal Vicentino, il quale nel 
4° libro di architettura non l’ha mai espressa. A con- 
ferma di ciò sta il fatto che egli non ha mai segnata 
la distanza fra una base di colonna e l’altra, ma sol- 
tanto fra colonna e colonna, come infatti risulta anche 
nel disegno del 4° libro. Tuttavia è certo che l’autore 
di questo disegno ha misurato anche la larghezza del 
basamento in once 8 4 da una parte e altre once 8 44 
dall'altra del muro di elevazione, e che la distanza fra un 
tempio e l’altro in piedi 58 once 4 è presa in corrispon- 
denza dell’esterno del basamento, 29) 

Altrettanto interessante è il disegno che si può osser- 
vare nel verso del foglio (fig. 4) che rappresenta un 
capitello corinzio del tempio suddetto nonchè la tra- 
beazione superiore e il piedestallo sopra il quale è la 
base di una colonna. 29 Anche que- 
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Fig. 18 — Roma, Basilica di Massenzio (o di Costantino) — Pianta 


è lo spirito e la vivezza con cui qui sono espressi il 
fregio e i vari membri della cornice superiore, resi con 
un chiaroscuro così denso e profondo da far pensare 
all'opera di un pittore piuttosto che di un architetto. 


sto disegno è ripieno di misure 


scritte dal Vicentino, le quali corri- 
spondono esattamente a quelle ripor- 
tate nel 4° libro. Così anche i vari 
elementi di ogni particolare archi- 
tettonico si susseguono come nel 
trattato palladiano; soltanto nel pie- 
destallo il Maestro, accanto alle mo- 
danature della base e della cimasa 
che si osservano nel disegno ori- 
ginale, ne ha segnate a mano altre 
diverse, evidentemente a seguito di 
un controllo sul posto, per cui le ha 
riportate, così modificate, nel pro- 
prio trattato. Anche il capitello co- 
rinzio è diversamente composto da 
quello del 4° libro, e così pure gli av- 
volgimenti dei caulicoli del capitello 


stesso, qui espressi in modo diverso "S= 
dal 4° libro.39° Ma soprattutto diverso 
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| Fig. 19 — Roma, Basilica di Massenzio (o di Costantino) — Veduta prospettica 
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Fig. 20 — Roma, Arco di Tito — Pianta e prospetto 


Inoltre, ciò che colpisce è il fatto che tanto la base 
della colonna e il piedestallo quanto la trabeazione 
sono rappresentate in prospettiva, il che non si riscontra 
in nessuno dei disegni pubblicati nel Quattro libri ed 
anzi nella cornice si nota la particolarità che accanto ai 
modiglioni in prospettiva ne sono accennati altri di fron- 
te colle relative misure di larghezza e altezza di ognuno 
e la distanza fra l'uno e l’altro. Invece nel suo 4° libro il 
Palladio ha anche disegnato le casse delle rose fra i sin- 
goli modiglioni del tempio ed ha aggiunto gli ornamenti 
della porta che egli dichiara fatti “ di sua invenzione ,,. 
Così anche risultano più proporzionate le tre fascie 
dell’architrave, mentre nel disegno in esame, che ne 
riporta le stesse misure, esse appaiono invertite. 

Foro di Nerva e Tempio di Minerva. — Gli stessi 
caratteri e particolarità dei tre disegni sopra illu- 
strati si osservano in alcuni ricordi del Foro di Nerva 
(detto anche Foro transitorio) e dell’ivi compreso 
Tempio di Minerva, trovantisi al Museo di Vicenza 
ed ivi inventariati (Inv. 1950) ai n. 7 e 30 recto e 
verso (figg. 5, 6, 7), dove numerose sono le scrit- 
turazioni e misure del Palladio, ma i monumenti 
sono rappresentati in modo assolutamente diverso dai 
Quattro libri. 
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Fig. 21 — Roma, Arco di Tito — Trabeazione superiore 


Il n. 30 recto nella parte sinistra contempla la pla- 
nimetria completa del Foro e il prospetto del Tempio, 
mentre nella parte a destra è contenuto lo sviluppo 
di tutto l’alzato di un lato del Foro stesso, rappresen- 
tato in senso prospettico (fig. 5). 

AI centro della planimetria è la leggenda autografa 
del Palladio: ‘* questo si chiamava el foro de nerva anti- 
chamente adeso si chiama la misura de larcha di Noee et 
è in Roma,,, mentre entro la pianta del Tempio è scrit- 
to su due righe: ‘‘ Questo sono il tenpio di Nerva traga- 
no — questi sono piedi 10 con li quale e mesurato questo 
edeficio ,,. Lungo un lato della pianta è indicata anche la 
seguente misura, indicante la lunghezza di tutto il porti- 
cato: ‘ pertege 48 pie 3,,. Inoltre al centro dell’alzato del 
Foro è la scritta: “questo è l’inpiedi de dito Foro ,, e nel 
vano dell’intercolunnio accanto è la misura della lar- 
ghezza dello stesso in “piedi 16,,. Le misure sono però 
veronesi, come risulta dal confronto con quelle dei 
Quattro libri. Infatti nel suo trattato il Palladio non ha 
mai assunto a unità di misura la “ pertega, e la lun- 
ghezza del Foro indicata nel trattato in piedi 284 1/2 
può in certo modo essere ritenuta equivalente alle 
“ perteghe 48 piedi 3,, indicate nel disegno in esame 
soltanto in relazione alla misura delle pertiche veronesi. 


Fig. 22 — Roma, Arco di Tito — Particolari vari 


Inoltre balza subito evidente che nell’alzato del dise- 
gno in esame figurano solo dieci intercolunnii, mentre 
nei Quattro libri, nonchè in altro disegno certamente 
autografo di Londra (Vol. XI, fol. 19 recto) (fig. 8), essi 
risultano quindici. Inoltre l’alzato in oggetto è disegnato 
prospetticamente con precisa nozione delle regole della 
prospettiva in quanto le colonne anteriori figurano 
sempre più distanziate dai pilastri posteriori appoggiati 
al muro esterno del Foro quanto più esse si allonta- 
nano dall'occhio dell'osservatore, il quale ha immagi- 
nato di trovarsi di fronte all’intercolunnio mediano, 
così come aveva supposto per i Templi gemelli di Ve- 
nere e Roma. Allo stesso modo l’autore ha scorciato 
le due pareti laterali del Foro in prossimità delle porte, 
ma mentre quella a destra risulta completamente rifi- 
nita con ombreggiature che ne fanno risaltare il di- 
stacco dal resto della composizione, invece quella a 
sinistra, che è pure fortemente scorciata, è solo abboz- 
zata con tratteggio di linee lievi parallele ed equidi- 
stanti un po’ inclinate da destra a sinistra. Un'altra 
particolarità di questo disegno è la decorazione di due 
riquadri a destra della parte più alta del portico, fra 
i pilastrelli che sormontano le colonne del portico, In 
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Fig. 23 —- Roma, Arco di Settimo Severo — Pianta e prospetto 


tali piccoli riquadri sono accennate due figure umane 
mediante contorni tratteggiati a piccole linee in punta 
di penna, con una tecnica assolutamente ignota al 
Palladio. 

Anche i particolari del Foro e del Tempio suddetto, 
che sono disegnati nella parte retrostante al foglio 
(Museo Vicenza Inv. 1950 n. 7 e 30 verso, figg. 6 
e 7) sono rappresentati in modo assolutamente diverso 
dai Quattro libri. Infatti tanto il profilo di un pilastrello 
sopra le colonne del Foro (a sinistra del disegno se- 
gnato n. 7 verso) (v. fig. 6), quanto la cornice sopra 
il portico (a destra dello stesso disegno) e inferiormente 
la base di una colonna — (non riteniamo di conside- 
rare il capitello corinzio, dato che lo stesso risulta incol- 
lato posteriormente sul disegno) — appaiono eseguiti 
con una tecnica assolutamente diversa da quella del 
Palladio, e anzi nel particolare della cornice (qui indi- 
viduata dalla leggenda ‘ cornixe che andava intorno 
al foro transitorio ,,) l’autore ha usato, accanto allo 
scorcio di due modiglioni, anche il contorno frontale 
di un terzo con le relative misure di altezza e larghezza 
nonchè la distanza fra l'uno e l’altro, così come aveva 
fatto nella cornice del Tempio di Pola. 
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Fig. 24 — Roma, Arco di Settimio Severo — Particolari 


Analoga forma di rappresentazione è usata anche 
nella cornice superiore del Tempio di Minerva (indi- 
viduata dalla scritta: ‘ cornixe del tenpio del foro 


Fig. 25 - Roma, Arco di Settimio Severo — Metà pianta a sinistra 
e alzato metà a destra (Palladio) 
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Transitorio ,, al “ verso ,, del foglio n. 30 di Vicenza 
Inv. 1950) (fig. 7), nella quale sono riprodotte molte 
delle misure indicate nei Quattro libri, ma alcuni mem- 
bri (specie le palmette della gola diritta superiore e 
della gola rovescia sotto il fregio) sono espresse in 
modo diverso dal trattato. (Anche qui non si è con- 
siderato il capitello nella parte inferiore del disegno, 
dato che il medesimo risulta sopra incollato, e quindi 
senza alcuna garanzia di autenticità). 

Tempio di Adriano (Borsa). — Anche i disegni che 
occupano il recto e il verso del foglio inventariato al 
n. 6 del Museo di Vicenza, e che riproducono la pianta 
(n. 6 recto, fig. 9) e la trabeazione superiore del 
Tempio di Adriano (ora Borsa) (n. 6 verso, fig. 10) 
detto dal Palladio ‘ di Marte ,,, sono notevolmente 
diversi dai corrispondenti pubblicati nei Quattro libri. 
Ciò appare subito nella pianta, in cui la cella è larga 
piedi 54 ! (in confronto colla larghezza misurata nel 
trattato in piedi 48) e le nicchie di ogni parete laterale 
sono alterne rettangolari e a catino in numero di 11 (lad- 
dove nel trattato ne sono segnate solo 8 e tutte a catino), 
divise da mezze colonne incassate. Inoltre nel disegno 
inesame la parte esterna del fianco è ornata da 16 co- 
lonne mentre il trattato ne contempla solo 15. La cir- 
costanza merita un certo rilievo data la confessione 
del Maestro vicentino che “ si vede di questo tempio 
quasi tutto un fianco, nondimeno mi sono sforzato di 
farlo vedere intiero per quello c'ho potuto ritrarre 
dalle sue rovine, et da quello che ci insegna Vitruvio ,,. 33) 
Per questa ragione nel suo trattato il Palladio ha offerto 
una pianta di questo tempio molto prossima all'aspetto 
“ peripteros ,, indicata dal trattatista latino 32) (e lo ha 
chiamato ‘ pseudoperipteros ,,) mentre nel disegno in 
esame il suo aspetto, colla gradinata di accesso, col 
suo portico a due ordini di colonne, col contorno di 
colonne anche posteriormente, col 
nicchione a conca e le due scale 
laterali sul fondo, dimostra l’influsso 
di chiese medievali e rinascimentali. 

Ma numerose sono anche le diver- 
sità dei vari membri della trabeazio- 
ne (n. 6 verso, fig. 10) rispetto a 
quelli del trattato, in quanto nel 
disegno non solo le varie decora- 
zioni appaiono più ricche, ma anche 
più numerose (es. le piccole corni- 
cette che dividono le varie fascie del- 
l'architrave sotto le logge). 

Anche questo disegno, che evi- 
dentemente appartiene allo stesso 
autore della pianta, riproduce la tra- 
beazione in iscorcio e con ripetizione 
del contorno dei modiglioni anche di 
fronte, con indicazione delle mi- 
sure di larghezza, altezza e distanza 


dell'uno dall'altro nello stesso modo 
come nei disegni dei particolari dei 
monumenti precedenti. 

Pantheon. — Anche la trabeazione E 
riprodotta al n. 8 verso di Vicenza p: 
(fig. 11), sopra la quale è la scritta 
del Palladio: ‘ questa sie la cornixe 
di dentro di Santa Maria ritonda,, 
con indicazione delle varie misure 
pure scritte dallo stesso, appare di- 
segnata, così come le precedenti, da 
un altro artista. Infatti anche qui 
detto particolare architettonico è 
rappresentato in iscorcio e accanto 
ai due modiglioni in prospettiva 
sono disegnati i contorni di altri 
due colle relative misure di larghez- 
za, altezza e distanza fra luno e 
l’altro. Inoltre anche qui sopra uno 
dei modiglioni è figurato il pro- 
filo di una rosa delle casse intermedie 
in modo assolutamente diverso da come l’ha disegnata il 
Palladio nei suoi Quattro libri, mentre è eguale a quelle 
figurate negli altri disegni similari sopra illustrati. Sic- 
come poi la trabeazione, secondo la scritta del Palladio, 
corrisponde a quella ‘‘ di dentro ,, del Pantheon e cioè 
è compresa fra “gli ornamenti delle colonne e dei 
pilastri della parte di dentro del Tempio,, contem- 
plati nella tavola IX dei Quattro libri (fig. 13), nel di- 
segno si nota un’altra diversità dalla trabeazione ripro- 
dotta nel trattato in quanto in esso mancano gli orna- 
menti della gola rovescia e dei fusaruoli sopra il fregio. 
Infine nel disegno sono indicate alcune misure dei vari 
membri diverse da quelle del trattato, pure essendo 
espresse in ‘ piedi,,, che evidentemente non sono 
quelli “ vicentini ,, usati dal Palladio. 

Ma poi un'ulteriore conferma che il suddetto di- 
segno non è del Maestro vicentino è offerta dal verso 
del foglio (fig. 12), nel quale sono rappresentate due 
urne sepolcrali di porfido, che le scritturazioni auto- 
grafe attestano allora esistenti, l'una nell'interno del 
Pantheon e l’altra nella Basilica di S. Maria Maggiore, 
e che portano numerose misure espresse in ‘ piedi ,,, 
però non dichiarati ‘ vicentini,,. Non si comprende 
infatti che un architetto come il Palladio il quale, spe- 
cialmente nelle sue visite ai monumenti antichi, doveva 
dedicare la propria attenzione soprattutto ai membri 
architettonici, potesse interessarsi a due urne sepol- 
crali, le quali non potevano offrirgli alcun insegna- 
mento utile per la professione, mentre è certo che esse 
potevano, se mai, interessare uno scultore o un pittore. 

Anche un altro disegno della raccolta di Vicenza 
(n. 10 dell’inv. del 1950, fig. 14) in cui è rappresentata, 
in basso, la trabeazione ‘“ dei tabernacoli ,, interni del 
Pantheon e, in alto, una ‘ cornixe era in botega de 
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Roma, Arco di Settimio Severo — Particolari a tergo 
del disegno precedente (Palladio) 


uno scarpelino a S. Marcelo ,,, secondo le scritte 
autografe dello stesso Palladio, rivela gli stessi carat- 
teri sopra indicati dei disegni non palladiani. Infatti 
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Fig. 27 - Roma, Arco di Costantino — Pianta e prospetto 
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Fig. 28 — Roma, Arco di Costantino — Particolari 


la prima trabeazione ha alcune decorazioni che non si 
riscontrano nel trattato (es. nella cimasa dell’archi- 
trave e nella gola rovescia sopra il fregio) e la seconda 
ha le solite rappresentazioni dei modiglioni parte di 
profilo e parte di fronte con relative misure di altezza 
larghezza e distanza fra luno e l’altro e i profili delle 
rose delle casse intermedie nel modo stesso rappre- 
sentato nei disegni precedenti, cioè diverso da quello 
usato nei Quattro libri. Inoltre anche le misure della 
trabeazione sopra i tabernacoli e quelle del capitello 
inferiore sono diverse da quelle riportate nel trattato. 

Terme di Diocleziano. — Nella raccolta di Londra 
è un disegno (Cod. Burlington, Vol. V, fol. 2) (fig. 15), 
che rappresenta (secondo quanto è detto nella rela- 
tiva leggenda scritta dal Maestro vicentino) “ l’inpiedi 
dele terme di Diocoliciano de dentro via, coe (cioè) 
la mità,,. Però questo alzato non corrisponde nè alla 
pianta nè ad alcuno dei prospetti riprodotti dall’archi- 
tetto nei suoi disegni pubblicati da Lord Burlington 
(1730) e dal Bertotti-Scamozzi (1810). Quindi è evi- 
dente trattarsi di un disegno fatto da un artista diverso 
dal Palladio, e anzi è certo che l'attribuzione fattagli 
dai suddetti autori non ha alcun fondamento logico e 
stilistico. Infatti il disegno in esame riproduce una 
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Fig. 29 —- Roma, Arco di Costantino — Altri particolari 


sezione longitudinale di una parte delle Terme suddette 
con varie ombreggiature a linee verticali e orizzontali 
incrociantisi regolarmente e con grande precisione e 
accuratezza in modo da rendere con evidenza la suc- 
cessione -e profondità dei vari ambienti secondo i 
relativi piani, e con scorci sempre più allargati quanto 
maggiore è l'allontanamento della scena dall'occhio del 
riguardante. È quindi chiaro trattarsi di un artista per- 
fettamente a conoscenza delle regole della prospettiva. 

Ben diverso è il modo di rappresentare le Terme 
nel Palladio. Infatti, dopo avere dato la pianta di ogni 
edificio o complesso di edifici, l'architetto ne ha of- 
ferto alcune sezioni trasversali o longitudinali secondo 
determinati assi, ma sempre in proiezione geometrica, 
e con scarne e sommarie ombreggiature a penna, op- 
pure con dense tinteggiature a color seppia, cosicchè 
non sempre ne risulta la profondità dei vari piani. 33) 
Comunque dal confronto fra le due rappresentazioni 
appare evidente la diversità della tecnica di esecuzione, 
e quindi anche la diversità dell’autore. 

Invece ha molti caratteri di affinità col disegno sud- 
detto un'altra rappresentazione di altra sezione delle 
stesse Terme di Diocleziano conservata a Vicenza 
(Inv. 1950 n. 32 recto) (fig. 16). Anche questa, benchè 


Fig. 30 — Roma, Arco di Costantino — Metà prospetto 
e un fianco (Palladio) 


meno estesa di quella precedentemente illustrata, ha 
le ombreggiature espresse con la medesima tecnica e 
con la stessa conoscenza delle regole della prospettiva. 

Questo ultimo foglio è poi degno di nota perchè nel 
verso (n. 32 verso del Museo di Vicenza) (fig. 17) ripro- 
duce parte di un piedestallo, dado e base attica di una 
colonna che il Palladio, nella didascalia superiore, di- 
chiara essere “ appreso l’archo di Severo et era de un 
tenpio chredo li fose il foro romano,,. Però le varie 
misure scritte dal Palladio sul disegno ed espresse in 
“ pie ,, (piedi) non corrispondono ad alcuno dei templi 
pubblicati nel 4° libro. Tuttavia anche il modo con 
cui sono espresse le ombreggiature delle scanalature 
della colonna e quelle delle curvature dei vari elementi 
della base assomiglia a quello del disegno indicato al 
n. 7 recto del Museo di Vicenza (fig. 6) in cui è rap- 
presentata la base dei portici del foro di Nerva (Tran- 
sitorio) onde in questa somiglianza si deve ravvisare 
la provenienza da una stessa mano. 

Basilica di Massenzio (o di Costantino). — Nonostante 
la pianta della Basilica di Massenzio (o di Costantino) 
che si trova nella collezione Burlington (Vol. XV, fol. 3) 
(fig. 18) porti la scritta “ Andrea Palladio ,, fatta nel 
sec. XVII, e nonostante le varie scritturazioni e misu- 
re siano di pugno dell’architetto vicentino, tuttavia ci 


Fig. 31 —- Roma, Arco di Costantino — Particolari 
a tergo del disegno precedente (Palladio) 


sembra di poter escludere tale paternità, sia perchè la 
pianta stessa è difforme da quella pubblicata nel 4° libro 
(specialmente nella rappresentazione delle absidi me- 
diane laterali e le antistanti pareti con nicchie, che nella 
pianta palladiana figurano in modo diverso) sia perchè 
diverse sono anche alcune misure di singoli particolari. 
Inoltre è certo che questa pianta servì per il disegno 
dell’alzato della sezione della stessa basilica che si trova 
nella stessa collezione (Vol. I, fol. 4) (fig. 19) rappresen- 
tata prospetticamente, cioè nel modo stesso col quale 
sono rappresentate le sezioni del Tempio di Venere e 
Roma (fig. 2) del Foro di Nerva (fig. 5) e delle terme di 
Diocleziano (figg. 15, 16). Anche qui, infatti, il riguar- 
dante ha visto e riprodotto la sezione della Basilica così 
come essa avrebbe potuto essere se intera. Solo a sini- 
stra egli ha abbozzato i volti dell ingresso e a destra 
ha accennato il nicchione di fondo. Anche le misure 
di alcuni particolari dell’alzato sono diverse da quelle 
del trattato, onde si deve concludere che si tratta di un 
disegno di autore diverso dall'architetto vicentino. 


Se fino a questo punto è stato possibile fare un con- 
fronto fra i disegni di Londra e di Vicenza riguardanti 
templi antichi da una parte, e i disegni dei corrispon- 
denti templi pubblicati nel 4° libro palladiano dall’altra 
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Fig. 32 — Roma, Porta Maggiore — Pianta e prospetto 


parte, ai fini di accertarne i caratteri comuni e quelli 
diversi onde pervenire successivamente al riconosci- 
mento dei rispettivi stili e paternità, tale lavoro è 
meno facile per alcuni altri disegni di antichi mo- 
numenti per i quali mancano dati di riferimento e di 
confronto nei Quattro libri. 

È noto che il Palladio, nonostante avesse promesso 
la pubblicazione di parecchi ‘ libri ,, rispettivamente 
dedicati agli archi, ai templi, alle terme, ai teatri, agli 
anfiteatri, ai ponti e alle fortificazioni delle città, invece 
ha stampato solo i libri dei templi e dei ponti. Perciò 
per quanto riguarda i disegni dei monumenti non pub- 
blicati dobbiamo cercare termini di confronto soltanto 
nei vari ricordi tuttora inediti la cui paternità palladiana 
è sicura, richiamandoci sopratutto allo stile e alla tecnica. 

Arco di Tito. — Così nell’alzato dell'Arco di Tito 
(Museo Vicenza n. Iro recto) (fig. 20), si osservano 
sempre le stesse ombreggiature già notate negli altri 
disegni non palladiani sopra illustrati. In particolare 
la trabeazione sopra le colonne principali (n. 10 verso, 
fig. 21) è resa con grande evidenza non solo nei vari 
membri, ma anche nel loro variato rilievo e chiaro- 
scuro (es. modiglioni con delfini intrecciati, profilo 
delle rose delle casse fra i modiglioni stessi, contorni di 
altri modiglioni disegnati di faccia accanto a quelli in 
prospettiva). Anche la scorciatura dei particolari è 
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curata con grande aderenza alla realtà in quanto il pie- 
destallo (n. 9 recto a sinistra, fig. 22) è rappresentato 
come se l’autore lo riprendesse dall'altezza del pro- 
prio occhio, mentre tutte le altre membrature (zoccolo 
e base di una colonna scanalata e imposta dell'arco) 
(n. 9 a destra, fig. detta) sono riprese dal sotto in su. 
(Non si crede invece di spendere parole per la fattura 
del capitello composito riprodotto inferiormente nel 
disegno della fig. 21 dato che esso figura sopra incol- 
lato, e quindi senza alcuna garanzia di autenticità). 

Anche in questi disegni le varie misure sono del 
Palladio, ma non sono certamente a lui attribuibili 
le figure volanti dai contorni segnati a piccoli tratti 
in punta di penna sui semipennacchi dell'arco me- 
diano, nonchè le figurazioni minute trattate nello 
stesso modo lungo il fregio e l’accenno soltanto par- 
ziale delle varie membrature architettoniche. Anche 
le ombreggiature sono trattate come negli altri disegni 
non palladiani già visti, onde se ne deve dedurre la 
identità dei rispettivi autori. 

Arco di Settimio Severo. — Altrettanto si deve dire 
dell’alzato dell'Arco di Settimio Severo (Museo di 
Vicenza, n. 13 verso, fig. 23) e della sua trabeazione 
principale (ivi n. 13 recto fig. 24) i quali accusano lo 
stesso autore dei disegni precedenti (restando anche 
qui esclusa ogni autenticità al capitello composito 
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incollato sopra il disegno, anche perchè non corrispon- 
dente al monumento). 

Diversa invece risulta la fattura dei disegni ripro- 
dotti nel fol. 6 recto e verso del Vol. XII di Londra 
(figg. 25 e 26) che contengono schizzi e abbozzi dello 
stesso monumento, però disegnati con una tecnica che, 
pure avvicinandosi a quella falconettiana, tuttavia 
rivela una mano meno precisa. In particolare la 
rappresentazione della metà a sinistra della pianta è 
uguale a quella di altre numerose piante palladiane, 
e i vari dettagli, tratteggiati a mano libera, rivelano 
di essere copiati da quelli dei disegni precedenti, ma 
con una tecnica diversa. 

Arco di Costantino. — Altrettanto deve dirsi dei 
disegni di Vicenza (figg. 27, 28, 29) che riguardano 
l’Arco di Costantino. Infatti, nonostante tanto la 
scritta “ questo sie larcho di Costantino et sie apreso 
el Colixeo in Roma,, (inv. 1950 n. 14, fig. 27) quanto 
le altre scritturazioni che ne rappresentano alcune 
modanature e tutte le misure indicatevi (inv. 1950 
n. 15 recto e verso) (figg. 28 e 29) siano di mano del 
Palladio, invece è certo che i disegni sottostanti 


Fig. 34 — Roma, Porta Maggiore — Particolari 
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Fig. 35 - Roma, Porta Maggiore — Schizzo di particolari 
a tergo della fig. 33 (Palladio) 


sono dell'autore degli archi precedenti (così ad es. le 
figure dei guerrieri davanti ai pilastrelli dell’attico, stra- 
namente somiglianti a quelli dell'arco riprodotto nel 
quadro falconettiano ‘Augusto e la Sibilla’ del Museo 
Scaligero di Verona; i due bassorilievi sopra la porta a 
destra e sull’attico, che sono tratteggiati a punta di pen- 
na, la fama volante sopra l’arco principale, che ricorda 
quelle dell'arco di Tito, le due fame sdraiate sull’estra- 
dosso dell’arco minore, le piccole figurazioni umane 
dei bassorilievi e dei due medaglioni sopra di questo, 
lo sviluppo parziale della decorazione della trabeazione 
principale e degli altri ornamenti). In particolare poi 
tanto la trabeazione principale con tutte le sue moda- 
nature e i relativi scorci (n. 15 verso, fig. 28) quanto 
gli altri dettagli “ cornixe che son in cima larcho,,, 
“ mezola (mensola) del volto grande ,,, ‘ mezola di 
volti picoli,, e il piedestallo (fig. 29) sono rappresentati 
nella stessa forma e con lo stesso rilievo come nei dise- 
gni precedenti, cioè sempre secondo la visuale del- 
l’autore dal sotto in su, eccetto per il piedestallo per 
cui egli si è regolato dall’altezza del proprio occhio. 

Ben diverso è il modo col quale il Palladio ha figurato 
tanto il prospetto quanto alcuni particolari di questo arco 
(Cod. Burlington, Vol. XII, fol. 5 recto e verso, figg. 30 e 
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Fig. 36 — Roma, Portici del Claudium al Celio — Pianta 
e prospetto 


31). Anche alcune misure indicate dall’architetto vicen- 
tino nella fig. 31 sono diverse da quelle scritte sui dise- 
gni precedenti che riproducono gli stessi particolari. 34 
Porta Maggiore e portici del Tempio al Divo Claudio. — 
Anche gli alzati della Porta Maggiore (Vicenza, n. I 
recto, fig. 32) e dei portici del Tempio al Divo Clau- 
dio sul Celio (Vicenza n. 1 verso, fig. 36) debbono 
essere assegnati allo stesso autore, diverso dal Vicentino 
nonostante le scritte e le misure che li individuano siano 
sempre del Palladio. 35) Infatti a Londra costui ha un 
disegno (Vol. XII, fol. 14 recto, fig. 33) che rappresenta 
una parte della porta in esame, ma in modo notevol- 
mente diverso (rappresentazione della pianta, colonne 
ai lati delle finestre superiori, profili delle pietre ai lati 
delle porte inferiori e sopra i tabernacoli). Inoltre il 
capitello e la trabeazione superiore nel disegno di 
Vicenza (n. 3 verso, fig. 34) sono rappresentati in pro- 
spettiva e colle stesse ombreggiature già notate negli 
altri disegni precedenti non palladiani, mentre gli stessi 
particolari a Londra (cioè nel disegno autografo) sono 
esposti in profilo (Vol. XII, fol. 4 verso, fig. 35). 
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A loro volta anche i disegni di Vicenza rappresen- 
tanti l’alzato dei portici del tempio al Divo Claudio 
(Vicenza n. 1 verso, fig. 36) e della superiore trabea- 
zione (Vicenza n. 3 recto, fig. 38), pure avendo scritte 
e misure del Palladio, risultano di altro autore, e pre- 
cisamente di quello stesso che ha eseguiti i disegni 
della Porta Maggiore, 39 come del resto risulta dal 
particolare della trabeazione in prospettiva colle solite 
ombreggiature, nonchè dal confronto con la pianta 
autografa lasciataci dal Palladio in uno schizzo di Lon- 
dra (Vol. VIII, fol. 12 verso, fig. 37) dove è anche di- 
chiarato che i “ volti erano 18,, mentre nel disegno 
“in pulito,, si afferma che i portici comprendevano 
“ volti 19 per quello che si pole comprendere ,,, il 
che farebbe pensare che nel periodo compreso fra il 
disegno in pulito e lo schizzo palladiano un volto fosse 
stato demolito. 

Però le caratteristiche più salienti dei disegni non 
palladiani sono espressi soprattutto nei seguenti, ri- 
guardanti l'Arco di Giove Ammone a Verona, l'Arco 
dei Sergi a Pola e l’Anfiteatro della stessa città. 

Arco di Giove Ammone in Verona. —- Uno schizzo 
dell'arco secondo l'individuazione da noi già fatta 37 
rappresenta la metà a destra dell'arco con la vicina 
porta architravata.38) 

Nella parte superiore a sinistra del foglio è ripro- 
dotto un particolare del cornicione e del frontispizio 
che sovrasta la porta architravata, mentre nel vano 
dell'arco è un particolare della sua imposta e sotto 
la porta architravata un dettaglio della base di una 
delle colonne che fiancheggiano la porta stessa. La 
chiave dell’arco ha la testa di Giove Ammone e il 
pennacchio è decorato con una vittoria alata che 
stringe nella sinistra abbassata una palma e nella 
destra alzata forse una corona. Lo schizzo accenna gli 
avvolgimenti dei tortiglioni delle colonne laterali e le 
varie cornici di un quadro rettangolare posto sopra 
la porta architravata. Tanto l'arco quanto la porta e 
i pilastri che la delimitano, le basi e la trabeazione so- 
pra le colonne sono rese prospetticamente, anzi l'au- 
tore dimostra una perfetta conoscenza della prospet- 
tiva in quanto gradua diversamente la scorciatura dei 
singoli elementi dell’arco in relazione al progressivo al- 
lontanamento degli stessi dall’occhio, e inoltre ne rende 
diversamente il profilo in relazione alla posizione dalla 
quale è tratto il disegno. In conseguenza vengono 
accennate anche le ombreggiature del volto interno 
dell'arco mediante un fitto tratteggio di lineette pa- 
rallele equidistanti, quali abbiamo già trovato nel 
prospetto dei portici del Foro di Nerva e nelle pareti 
laterali dell’alzato della Basilica di Massenzio. L'au- 
tore dimostra di avere usato il regolo allo scopo di 
offrire una visione possibilmente completa ed esatta 
dell'arco, onde non si può certamente affermare che lo 
schizzo sia affrettato o impreciso. 39 Tuttavia l’autore 


non ha disegnato i varî passaggi delle pietre sago- 
mate con linee continue, ma con l’inizio dei segmenti 
orizzontali che le rappresentano. Tutti i particolari 
decorati e in specie la vittoria alata sul pennacchio 
dell’arco centrale e le cornici, basi ecc. sono tracciati 
con brevi linee in punta di penna, così come si è già 
notato nei prospetti degli archi di Tito, di Settimio 
Severo, e di Costantino. Il disegno è costellato di 
misure scritte dallo stesso Palladio, il quale però, nel 
vano della porta architravata, ha notato ‘ mezurato 
con el piede antiquo,,, misura per lui inusitata, in- 
quanto i suoi disegni autografi portano tutti misure 
in piedi vicentini. 

Lo schizzo suddetto ha servito certamente anche per 
la rappresentazione ‘ in pulito ,, dello stesso arco (Lon- 
dra Vol. XII fol. 22 recto) individuato dalla seguente 
iscrizione di pugno dell’architetto vicentino: ‘ questo 
archo sie in Verona et è mezurato con el piedi anticho 
et sie onze 16 per pe,,. Anche in questo disegno sono 
ripetuti gli stessi particolari del precedente, ma essi 
sono rappresentanti in scala. Sono anche ripetute le 
stesse misure, oltre quella dell’arco centrale ‘ pie 12 
in luxe,, ed è sviluppata la pianta, che nello schizzo 
precedente era appena accennata. Però l'arco è dise- 
gnato in proiezione geometrica, come risulta dall’abaco 
dei capitelli corinzi, mentre è riportata la visione pro- 
spettica della trabeazione così come nel suddetto schizzo, 
Questo ultimo particolare assicura che l’autore di que- 
sto disegno ha avuto di fronte il precedente schizzo, 
ma per tutto il resto, e specialmente per il modo di 
rappresentazione, egli si è regolato conforme alla 
sua tecnica abituale, figurando il monumento in proie- 
zione geometrica. Del resto anche il riquadro deco- 
rato sopra la porta architravata, eguale a quello dell'altro 
disegno autografo del Palladio con misure in piedi 
vicentini, già da noi precedentemente pubblicati 49) 
dimostra l'identità dei rispettivi autori. 4) 

Arco dei Sergi a Pola. — Le stesse particolarità di 
assunzione dello schizzo precedente si ravvisano an- 
che nei due schizzi dell'arco di Pola (Londra, Vol. XII 
fol. 10 recto e verso, figg. 39 e 40). Infatti anche 
in questi l‘arco è rappresentato prospetticamente, 
cioè lievemente scorciato con ombreggiature fatte, 
come sempre, con lievi linee parallele avvicinate a 
tratti lievemente scendenti da destra a sinistra. Anche 
in questi schizzi l’autore si è lievemente spostato a 
sinistra della parte che gli interessava rappresentare 
e ha guardato il monumento dall'altezza del proprio 
occhio. In particolare nel primo schizzo (fig. 39) nella 
metà a sinistra sono riprodotti alcuni particolari del- 
l'arco (capitello di colonna e superiore trabeazione, 
base dell’attico, base del contro pilastro interno del- 
l'arco) mentre nella metà a destra è tratteggiato somma- 
riamente metà dell’arco con le varie iscrizioni del fre- 
gio e dell’attico e un vago cenno della decorazione 


Fig. 37 — Roma, Portici del Claudium al Celio — Schizzo della 
pianta, del prospetto e della trabeazione superiore (Palladio) 


esterna e interna dei contropilastri sui quali è involtato 
l'arco. Anche in questo schizzo, sul semipennacchio 
è riprodotta una vittoria alata che nella destra alza 
una corona e nella sinistra appoggiata lungo il fianco 
regge una palma. Questa figura, come quella di una 
biga trainata da un cavallo in corsa che si nota sia in 
questo come nello schizzo seguente, nonchè tutta 
la decorazione del fregio a teschi di bue e putti reg- 
genti festoni, sono tratteggiate con brevi linee a punti 
di penna che delimitano i contorni delle figure. 

Più completa è la visione prospettica dello stesso 
arco contenuta nel retro del foglio (Londra, Vol. XII, 
fol. 10 verso, fig. 40). In basso è la pianta dell’arco e di 
una delle colonne scanalate, mentre superiormente, 
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Fig. 38 - Roma, Portici del Claudium al Celio 
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Fig. 39 — Pola, Arco dei Sergi — Schizzo di metà dell'arco e altri particolari 


procedendo da sinistra a destra, sono raffigurate la 
decorazione interna del fornice, una metà della fac- 
ciata e il fianco dell’arco con accenno alle linee che 
dovrebbero accompagnare la prospettiva. Anche questo 
schizzo ha numerose misure di mano del Palladio e 
nel vano dell'arco è la sua scritta autografa “* Larcho 
di pola mezurato con el piede veronese „. È quindi 
evidente che l’architetto vicentino ha ricopiato in penna 
le varie misure che dovevano essere state scritte a 
matita sul disegno da un artista veronese, che secondo 
noi si deve individuare nel Falconetto. 

Diversamente rappresentato, cioè in proiezione geo- 
metrica, secondo l’usuale pratica palladiana, è invece 
un disegno in pulito del Museo di Vicenza (n. 29 
recto, fig. 41) che è sicuramente derivato dallo schizzo 
precedente e che ripete sempre le stesse visioni e 
le stesse misure, 4 mentre nuovamente al Falconetto 
si deve attribuire un altro disegno in pulito dello 
stesso Museo (n. 23, fig. 42) che riproduce, sem- 
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pre con misure ragguagliate al piede veronese 43) la 
trabeazione dell’arco in questione, disegnata in pro- 
spettiva come quelle degli altri monumenti da noi 
sopra considerati e con le stesse particolarità di esecu- 
zione (anche con il profilo delle rose comprese fra i 
modiglioni e la riproduzione del contorno della faccia 
di uno di questi vicino a quelli in prospettiva). 
Anfiteatro di Pola. — Presso il Royal Institute of 
British Architects si trovano i seguenti disegni e schizzi: 
1) Prospetto in pulito (Codex Burlington Vol. VIII 
fol. 23); 2) Schizzo di alcuni particolari del prospetto 
e di una torricella angolare (Vol. VIII fol. 21 recto); 
3) Schizzo di altri particolari della parte interna (Vol. 
VIII fol. 21 verso); 4) Schizzo di altri particolari 
(Vol. VIII fol. 22 recto); 5) Schizzo di metà pianta 
con alcuni particolari (Vol. VIII fol. 22 verso). 
Interessano soprattutto gli schizzi di cui ai n. 4 e 5, 
perchè questi rivelano di provenire da mano diversa dal 
Palladio, la quale appare invece nello schizzo al n. 2. 


Questo (al Vol. VIII, fol. 21 recto, fig. 45) è cer- 
tamente del Palladio, come si può ricavare dal con- 
fronto con quelli di altri monumenti. Esso rappresenta 
asinistra parte dello sviluppo delle scale di accesso 
ai corridoi che circondano l'interno dell’arena (larghi 
piedi 9 e piedi 9 3/4), e il profilo di una delle torricelle 
angolari. A destra sono invece rappresentati i vari 
piani dell’alzato. Nel vano di un’arcata al 1° piano è 
la scritta autografa “lo inpiedi de fora del anfiteatro 
de pola ,,. Nel vano a destra del piano inferiore è altra 
scritta: “ verso la ponta de lo ovo ,,. Fra la parte a sini- 
stra e quella a destra alcune modanature, contrassegnate 
A, B, C, D, E, F, Q, X, trovano riscontro in altrettanti 
punti di riferimento dell’alzato contrassegnati con le 
stesse lettere. Inoltre al 1° piano sono segnate alcune 
chiusure delle parti superiori di due archi e al 2° piano 
due forme caratteristiche di chiusura a grata di due fine- 
stre. Ovunque sono misure autografe in piedi vicentini. 

Le varie modanature del suddetto schizzo palladiano 
sono riprodotte in un altro schizzo, ma di fattura ben 
diversa. (Vol. VIII fol. 22 recto, fig. 44). Infatti i par- 
ticolari indicati alle precedenti lettere A, B, C, sono 
corrispondenti a quelli riportati a sinistra di questo 
nuovo schizzo, e sono tutti compresi nella indicazione 
generica “ Cornixe prima ,,. Altrettanto i particolari 
contrassegnati nel precedente schizzo palladiano colle 


Fig. 40 — Pola, Arco dei Sergi — Altro schizzo 
di metà dell’arco e del fianco 


Fig. 41 — Pola, Arco dei Sergi — Alzato di metà dell’arco 
e del fianco (Palladio) 


lettere D, E, F, corrispondono a quelli riportati al 
centro del nuovo schizzo colla indicazione ‘ cornixe 
segonda ,,. Nello schizzo palladiano non sono indicate le 
modanature della parte sommitale, mentre invece nello 
schizzo in esame queste sono dettagliatamente indicate 
nella parte alta a destra colla dicitura ‘ cornixe de 
sopra ,,. Nella parte inferiore è poi riportata la “ cornixe 
del quariselo ,, (cioè del piedestallo) e il relativo profilo 
trova corrispondenza nel particolare segnato X dello 
schizzo palladiano. Anche nello schizzo in esame le 
scritturazioni e le misure sono di calligrafia del Palladio; 
non così i particolari disegnati che sono fatti con grande 
accuratezza e leggerezza di tocco, avendo l’autore per- 
fino rappresentato, con apposite lievi ombreggiature, 
il risalto dei conci delle pietre. Anche queste ombreg- 
giature sono ottenute con piccolissimi e leggeri tratti di 
penna formanti altrettante piccole parallele avvicinate, 
con linee da destra a sinistra. Solo parte delle moda- 
nature della ‘‘ cornixe de sopra,, hanno qualche lieve 
reticolato, ma anche qui le linee si intersecano con 
grande regolarità e precisione quasi fossero tracciate 
col regolo, mentre si vede che sono fatte a mano libera, 
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Fig. 42 — Pola, Arco dei Sergi — Disegno di capitello 
e della trabeazione superiore 


Un altro schizzo, nel verso del foglio suddetto (Vol. 
VIII fol. 22 verso, fig. 43) rappresenta al centro metà 
della pianta dell’anfiteatro in esame con due delle 
quattro caratteristiche torricelle agli angoli mentre 
nella parte superiore a sinistra è indicato l’intero ovale 
della pianta con le seguenti misure: diametro maggiore 
‘‘ pasa veronesi 78 piedi 4 ,„; diametro minore: ‘ pasa 
62 piedi 2,,. Nella pianta in mezzo alla pagina i dia- 
metri sono stati segnati rispettivamente: diametro 
maggiore ‘ pertege 65 piedi 2 1/2,, diametro minore 
“ pertege 52 piedi 3,,.49 Nel centro della pianta 
stessa è rappresentato l’alzato di una delle arcate 
maggiori laterali (segnata AB) larga ‘ piedi 15 once 4.,,, 
la cui misura è riportata anche nella prima arcata a 
sinistra segnata AB. della pianta stessa. Infine a destra 
in alto della pagina sono riprodotti la parte superiore 
cieca di un’arcata e due finestre con le grate caratte- 
ristiche già viste nello schizzo palladiano. Ovunque 
le scritte e le misure sono del Palladio; ma il disegno 
sottostante non è certamente suo, come risulta dal 
confronto con i particolari dell’arcata cieca e delle 
grate delle finestre già viste nello schizzo palladiano. 
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D'altra parte il modo di rappresentare la pianta è 
assolutamente diverso da quello usato dal Palladio, 
il quale nei suoi disegni di anfiteatri ha tracciato tutta 
la circonferenza di tali monumenti, dividendola in 
quattro quarti, riservandone uno per ogni piano (es. 
per il Colosseo, Anfiteatro Castrense, Arena di Verona). 
È quindi legittimo attribuire anche questo schizzo a 
un autore diverso dal Palladio, e precisamente allo 
stesso autore dei disegni da noi sopra illustrati cioè 
in definitiva, per l’accenno alle misurazioni in passi 
e in pertiche veronesi, al Falconetto. 

Conclusione. — L'esame dei suddetti numerosi dise- 
gni ci ha così portato a riconoscere negli stessi un mede- 
simo autore, diverso dal Palladio. Particolarmente 
gli schizzi riguardanti l’Arco di Giove Ammone a 
Verona 45) l'Arco dei Sergi a Pola (figg. 39, 40 e 42) 
e i vari particolari dell’ Anfiteatro di Pola (figg. 43 e 44), 
dimostrano che il loro autore disegna con l’ausilio 
del regolo e usa una tecnica raffinata ed elegante, 
mentre gli schizzi palladiani, specie quello dei portici 
del tempio al Divo Claudio sul Celio (fig. 37) e quello 
dell’alzato dell'Anfiteatro di Pola (fig. 45) oltre gli 
altri numerosi conservati a Londra 49) dimostrano 
che l'architetto vicentino disegna un pò sommaria- 
mente a mano libera, senza alcuno strumento di pre- 
cisione, disponendo soltanto di attrezzi di misura- 
zione ragguagliati al piede vicentino, da lui adoperato 
in tutti i suoi rilievi. Nei suoi schizzi il Palladio si lascia 
avvincere a riprodurre soltanto i particolari architet- 
tonici più significativi (cioè capitelli, trabeazioni, ecc.) 
e non mostra alcuna simpatia per le figurazioni umane, 
mentre l’autore suddetto nei suoi schizzi (e talvolta 
anche nei disegni “ in pulito ,,) completa la visione dei 
monumenti rappresentati con l'aggiunta di vittorie 
volanti sui pennacchi degli archi (Archi di Giove 
Ammone; dei Sergi, figg. 39 e 40; di Tito, fig. 20; 
di Costantino, fig. 27) oppure mediante l’accenno di 
bassorilievi con figurazioni umane tratteggiate con 
piccole linee di contorno in punta di penna (Portici 
del Foro di Nerva, fig. 5; Arco di Costantino, fig. 27). 

Tanto negli schizzi di questo autore quanto nei suoi 
disegni “in pulito,, i vari particolari architettonici 
sono rappresentati quasi sempre prospetticamente, 
con perfetta corrispondenza alla posizione da cui 
l'autore immagina di riprendere il monumento o il 
particolare che gli interessa, mentre il Palladio, sia 
nel suo trattato I quattro libri dell’architettura sia 
in numerosi altri ricordi (es. i capitelli e le trabea- 
zioni riprodotte alla fine del Libro delle Terme pubbli- 
cato da Lord Burlington e dal Bertotti-Scamozzi) 
li ha mostrati sempre in proiezione geometrica. Inol- 
tre le ombreggiature di tutti gli schizzi e disegni 
superiormente presi in esame dimostrano un esecutore 
molto accurato e preciso, abile soprattutto nel saper 
graduare i piani e il chiaroscuro mediante linee verti- 


cali od orizzontali o un fitto reticolato regolare delle 
linee stesse, onde si ricava la convinzione di trovarsi 
di fronte a un pittore. Tuttavia, come si è detto, non 
sembra fondata l'attribuzione neppure parziale (se- 
condo la scritta già vista a proposito dei disegni della 
sezione del Tempio di Venere e Roma e la pianta del 
Tempio di Augusto a Pola) al Peruzzi, in quanto 
questi non fu mai a Pola, e anzi lavorò in modo asso- 
lutamente diverso. 47) D'altra parte i ripetuti richiami a 
misure veronesi fa comprendere che l’autore ebbe so- 
prattutto dimestichezza con esse in quanto legato da rap- 
porti famigliari e di altra natura con la città di Verona. 

E poichè le varie particolarità di esecuzione con cui 
sono fatti tutti i disegni in parola si trovano già nelle 
riproduzioni riguardanti la porta dei Borsari e l’arco 
dei Leoni, cioè in monumenti veronesi, illustrati anche 
da numerose e dettagliate didascalie scritte da mano 
diversa da quella del Palladio, dobbiamo senz'altro 
affermare che tutti i disegni da noi riportati sono stati 
eseguiti da un artista veronese, appassionato di archi- 
tettura (quale ci è stato descritto dal Vasari) ma anche 
provetto pittore, quale fu certamente il Falconetto, 

Tale attribuzione trova conferma anche nella cir- 
costanza che le vittorie volanti già viste sui pennacchi 
degli archivolti dei monumenti antichi di Verona, 
Roma e Pola sono poi diventate caratteristiche dell’ar- 
chitettura falconettiana, in quanto le ritroviamo in 
tutte le sue architetture padovane, nella Loggia e 
Odeon Cornaro, nella porta del Capitaniato e nel 
portone d’ingresso al giardino Benvenuti ad Este 
(Padova). Inoltre un'ulteriore conferma è data dal 
fatto che, come testimonia il Vasari, il Falconetto fu 
il primo artista recatosi a Pola “ per disegnare e vedere 
il teatro, l’anfiteatro ed arco ,, e che trovò ‘la pianta 
loro ,,, come del resto risulta dai disegni relativi da 
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1) S. SERLIO, L'architettura. In Venetia appresso Francesco 
Senese (Franceschi) e Zuanne Krugher alemanno. 1566 Lib.III 
DaI 

2) Questo villino è stato da noi riprodotto in un precedente 
articolo Progetti giovanili di Andrea Palladio per villini e case 
di campagna (in questa Rivista, Gennaio-Giugno 1954). Pro- 
getto n. 15, fig. 15. 

3) Fino dal 1949 ci siamo accinti allo studio di tutti i disegni 
palladiani conservati a Vicenza e a Londra e speriamo quanto 
prima, coll'aiuto di un editore illuminato, di pubblicarli nella 
loro totalità. 

4) Questo disegno è conservato al Museo Civico di Vicenza. 

5) Questi due disegni, molto sbiaditi dall'età, sono conservati 
presso il Museo Martinengo di Brescia. 

6) Li abbiamo già pubblicati su questa Rivista in un articolo 
Due schizzi archeologici di Raffaello fra i disegni palladiani di 
Londra nel 1952 (fasc. 3-4). 

7) Tutti questi disegni saranno illustrati nell'opera di cui alla 
nota n. 3 che precede. 

8) Il palmo romano corrisponde a m. 0,249 ed è diviso in once 
12, ognuna di minuti 5 (talvolta di 4). 

9) Il braccio fiorentino corrisponde a m-0,584 e comprende 
60 minuti. 
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Fig. 43 — Pola, Anfiteatro — Schizzo di metà della pianta 
e alcuni particolari 


10) PALLADIO, I quattro libri dell’architettura. Venezia. Appresso 
Dominico de Franceschi 1570 Libro III Proemio ai lettori. 

11) E opportuno conoscere come si giunse alla scoperta della 
diversità degli autori dei vari disegni. Anzitutto si è resa neces- 
saria la individuazione dei monumenti rappresentati nei disegni. 
Questo esame finora era stato quasi completamente trascurato 
cosicchè anche recentemente è stato pubblicato come uno 
“studio dell'ordine corinzio, (R. PANE, Palladio. Einaudi 
Editore 1948, Tav. IV n. 10) il disegno di un particolare del 
tempio di Augusto a Pola (cfr. fig. 4 del presente art.) e come un 
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Fig. 44 — Pola, Anfiteatro — Schizzo di vari particolari 
dei vari ordini 


Fig. 45 — Pola, Anfiteatro — Schizzo di parte dell’alzato (Palladio) 
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altro “ studio dell'ordine corinzio ,, (PANE, op. cit. Tav. n. 9) 
il disegno della trabeazione principale dell’arco di Costantino 
(cfr. fig. 28 del presente art.). Solo colla suddetta individuazione 
si sono potuti fare i necessari confronti di fattura e di stile con 
i disegni autografi lasciati dal Palladio, specialmente nei suoi 
Quattro libri. In un secondo tempo si sono esaminate le even- 
tuali scritturazioni di note e di misure riportate nei vari dise- 
gni distinguendole da quelle autografe del Palladio, quali sono 
state tramandate in alcune ricevute da lui rilasciate per i 
pagamenti fattigli in occasione dei lavori per le logge della 
Basilica di Vicenza. In terzo luogo si sono confrontate le mi- 
sure scritte sui vari disegni con quelle pubblicate nei Quattro 
libri dell’architettura e negli altri disegni autografi. Talvolta 
nello stesso disegno preso in esame è dichiarato quale unità di 
misura è stata usata (es. nei disegni dell'Arco dei Sergi di Pola 
figg. 39-40 in cui è ricordato il piede veronese, nei disegni 
dell’anfiteatro di Pola in cui si richiama il ‘* passo veronese ,, 
e la sua corrispondenza in ‘‘ pertiche,, (naturalmente veronesi) 
(v. fig. 43) e nei disegni dell'Arco di Giove Ammone in cui si 
dichiara che è stato assunto, come unità di misura, il “ piede 
antiquo ,, (v. nostro articolo Antichi Monumenti veronesi ecc. 
di cui a nota 16). 

Inoltre si è considerata la fattura del disegno e dei suoi parti- 
colari, il modo con cui sono trattate le ombreggiature e il chia- 
roscuro e come è stato riprodotto il monumento o il particolare 
(in prospettiva o in proiezione geometrica). Infine si è cercato 
di individuare e riconoscere i disegni abbinati, cioè scritti 
sul recto e sul verso dello stesso foglio, essendo evidente che 
in caso di disegni scritti su uno stesso foglio, non solo si 
tratta di uno stesso monumento, ma anche di un medesimo 
autore. 

12) Fondamentale è il VASARI, Le vite, con note di G. Mila- 
nesi. Firenze Sansoni 1879-1880. Vita di Fra Giocondo e Li- 
berale. Vol. V pag. 323 ss. 

G. Fiocco, Le architetture di Giovanni Maria Falconetto, in 
Dedalo dell’ottobre 1931, p. 1203 ss. 

A. VENTURI, St. dell’ Arte, Vol. XI Parte III, pp. 1-59. 
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G. GEROLA, Falconetto Gio. Maria (in 
Th. Beck. ad vocem); In. La genealogia 
dei Falconetto (in Madonna Verona, 1909, 
DARIANSSA): 

L. SimeoNI, Una supplica del pittore 
veronese Gio. Maria Falconetto (in Arte 
e Storia, 1912, p. 280). 

E. LOVARINI, Inventario della eredità 
del Falconetto, (per nozze Bonora-Canos- 
sa 1918). 

R. BrENZONI, Nuovi dati d'archivio sul 
Falconetto e su Bartolomeo e Ottaviano 
Ridolfi, in Atti Ist. Veneto di scienze lettere 
e arti, 1953-54, Tomo CXII, Classe di 
scienze morali e lettere, p. 269 ss. 

13) FIOCCO, op. cit. 

14) In Dedalo, Ottobre 1931, il Fiocco 
riporta una Annunciazione delle portelle 
di organo del Duomo di Trento dove è 
ricordato l’arco dei Leoni di Verona. 
Inoltre in un ‘ Augusto e la sibilla,, del 
Museo Scaligero di Verona è riprodotta 
parte dell'arco di Costantino, e negli 
affreschi del Palazzo di Bagno a Mantova 
sono riprodotti alcuni ricordi della tomba 
di Cecilia Metella a Roma, del Mausoleo 
di Teodorico di Ravenna, l’anfiteatro di 
Pola, l’arco di Giano a Roma, l’Arena di 
Verona. 

15) VASARI, op. cit., loc. cit. 

16) In un nostro articolo Antichi monu- 
menti veronesi nei disegni palladiani di Lon- 
dra pubblicato su questa Rivista (1951 
nuova serie Anno I, numero I, pag. 1 ss.) 
abbiamo riprodotto non solo i disegni 
della Porta dei Borsari e dell'arco dei 
Leoni (da noi allora erroneamente rite- 
nuti palladiani), ma anche altri disegni 
con note e misure scritte dal Palladio (figg. 18, 19, 23 
e 24 di detto nostro precedente articolo). In base al con- 
fronto dei primi con i secondi si può rilevare la diversità 
fra il modo con cui sono resi i primi rispetto ai secondi (specie 
nei particolari architettonici che negli uni sono rappresentati in 
prospettiva mentre negli altri sono in proiezione geometrica e 
anche nelle relative misurazioni. 

17) GG. Zorzi, Antichi monumenti veronesi ecc., cit, 

18) E. LOVARINI, Inventario della eredità del Falconetto. V. so- 
pra alla nota n. 12. 

19) R. BRENZONI, Nuovi dati d'archivio, ecc. p. 279 (v. nota 12). 

20) VASARI, (op. cit., loc. cit.) riporta quanto segue: ‘ Afferma 
il Palladio, architetto rarissimo, non conoscere persona nè di 
più bella invenzione nè che meglio sappia ornare con bellissimi 
partimenti di stucco le stanze di quello che fa questo Bartolomeo 
Ridolfi ,,. Il Palladio infatti chiamò il Ridolfi a decorare di stuc- 
chi e di statue i seguenti suoi palazzi e ville a Vicenza e nel 
Vicentino: Palazzo di Girolamo Chiericati (ora Museo Civico) 
a Vicenza; palazzo di Giuseppe Porto in Via Porti a Vicenza, 
Palazzo di Marcantonio Thiene in Via S. Stefano a Vicenza, 
Villa di Bonifacio Poiana a Poiana Maggiore. Inoltre bisogna 
aggiungere il palazzo di Gio. Battista dalla Torre a Verona in 
Via Quattro Spade, nominato dal Vasari. 

21) Dai vari disegni illustrati nel corso del presente articolo 
risulta che il Falconetto usò come proprie misure il piede antico 
(m. 0,279) il piede veronese (m. 0,3429) il passo veronese 
(m. 1,7145, cioè cinque piedi veronesi) la pertica veronese 
(m. 2,0574 cioè sei piedi veronesi). 

Data la piccola differenza fra il piede veronese (m. 03429). 
e quello vicentino (m. 0,3475) molte misure, indicate nei disegni 
in piedi si debbono intendere espresse in piedi veronesi e non in 
piedi vicentini. Questi invece sono gli unici considerati nei 
disegni dei Quattro libri del Palladio. 

22) V. Fabbriche antiche disegnate da Andrea Palladio vicen- 
tino e date in luce da Riccardo conte di Burlington. Londra 
MDCCXXX (1730). In realtà però tale volume contiene soltanto 
alcuni disegni autografi delle Terme. 


23) BERTOTTI-ScAMOZZI, Le terme dei romani disegnate da 
Andrea Palladio e ripubblicate con l'aggiunta di alcune osservazioni 
da Ott. Bartotti Scamozzi giusta l'esemplare del Lord Conte di 
Burlington impresso in Londra l’anno r732 (sic.). Vicenza, 1810 
da Tommaso Parise. 

24) Cfr. J. REYNOLDS, Andrea Palladio and the winged Device, 
New Jork 1948; — Journal of Royal Inst. of Br. Arch. 30 giugno 
1892, 17 gennaio 1895 e 19 gicembre 1925; Rep. f. Kunstwiss. 
1904, XXXII, 4. Berlino 1909; G. LOUKOMSKJ, Disegni del Pal- 
ladio a Londra (in Palladio 1938, p. 15). 

25) G. Fiocco, La esposizione dei disegni di Andrea Palladio 
a Vicenza in Arte Veneta, III (1949), p. 184 ss. 

26) Però anzitutto è stato necessario individuare i monumenti 
rappresentati nei vari disegni, perchè solo attraverso tale indi- 
viduazione è stato poi possibile fare i necessari confronti con i 
disegni autografi lasciati dal Palladio. 

27) A tale conclusione si è giunti anche in base alla circostanza 
che il Peruzzi non fu mai a Pola. 

28) Tale distanza, originariamente misurata in pertiche 10 e 
piedi 2 once 7, ha avuto riguardo a pertiche veronesi, ognuna 
delle quali, come si è visto, corrisponde a m. 2,0574. 

Infatti solo in quanto si tratta di misure veronesi si ha l’equi- 
valenza fra i piedi 58 once 4 e le pertiche ro piedi 2 once 7 
(cioè circa m. 20) indicate in detta pianta. 

29) Il Pane op. cit. tav. IV fig. 10 ha riprodotto questo disegno 
come ‘studio per l'ordine corinzio ,, assegnandolo al Palladio. 

30) PALLADIO, I quattro libri, Lib. IV cap. 17 e cap. 20 tav. 6 
e 8 (v. fig. 4). 

E interessante notare in questo disegno il modo col quale 
è rappresentata la base della colonna, i cui elementi sono 
scorciati come nelle altre basi delle colonne degli archi di Tito 
(fig. 22) e di Costantino (fig. 29) oltre a quelle della Porta 
Borsari e dell’arco dei Leoni di Verona già da noi riprodotte 
alle fig. 16 e 26 del nostro precedente articolo Antichi monu- 
menti veronesi, ecc. (v. nota 16). 

3DBIDERONA CITA Lib. [V cap. 15. 

32) Nei Dieci libri di Vitruvio, tradotti e commentati da Mons. 
Daniele Barbaro (Venezia, Marcolini 1556) il tempio ‘‘ peripteros ,, 
ha lo stesso aspetto formale ma con sole 11 colonne di lato e sei 
nelle facciate anteriore e posteriore. 

33) Per convincersene si vedano i prospetti delle varie terme 
pubblicati dal Burlington e dal Bertotti-Scamozzi, dove le om- 
breggiature sono diverse dalle originali dei disegni conservati a 
Londra (si confronti in proposito il prospetto delle Terme di 
Caracalla pubblicato dal PANE, Op. cit., Tav. V fig. 11 che è la 
riproduzione fotografica. dell'originale, con quello pubblicato 
dal Burlington e dal Bertotti-Scamozzi). 

34) Così ad es. nella trabeazione principale l'altezza del fregio 
nel disegno non palladiano è segnata ‘* piedi 1 1/2 m. (minuti) 9,, 
mentre nel disegno palladiano è segnata ‘‘ piedi 1 once 8 1/4, 
e inoltre il listello sotto gli ovuli nel primo è segnato ” 4” (cioè 
minuti 4) nel secondo è segnato” 3 1/4,,. 

35) Sulla parte alta del foglio ove è riprodotta la Porta maggiore 
è la scritta “ questa è porta magiore in Roma,,. Invece nella 
parte inferiore dell’altro disegno è scritto: ‘* questa opera sie a 
Santo Ioane Paulo in Celio monte in Roma et erano volti 19 per 
quelo si pole comprendere,,. 

36) Dalla connessione di questi disegni risulta che essi furono 
eseguiti contemporaneamente. Infatti gli alzati sono in uno 


stesso foglio, rispettivamente nel recto e nel verso del n. 1 di 
inventario del Museo di Vicenza, così come anche i rispettivi 
particolari delle trabeazioni sono disegnati nel recto e nel verso 
del n. 3 di inventario dello stesso Museo. 

37) Nel citato nostro articolo sugli Antichi monumenti veronesi 
nei disegni palladiani in Londra (v. nota 16), il disegno in parola 
era stato attribuito al Palladio, ma in seguito ad accurato esame 
la signorina Marcella Fauri, di Verona, nella sua tesi di laurea 
L'arco di Giove Ammone a Verona presentata all’Università di 
Padova nel 1953, ha per la prima volta rivendicata la paternità 
del disegno al Falconetto. 

38) v. nostro precedente articolo Antichi Monumenti Vero- 
nesi, cit., fig. 4. 

39) Così lo giudicò la signorina Fauri di Verona (V. nota pre- 
cedente) ma invece chiunque può constatare che tale disegno è 
molto accurato e preciso, e risulta fatto coll’ausilio del regolo, 
sicchè esso ha servito di base a quello ‘in pulito ,, successivo. 

49) Nel nostro precedente articolo di cui alla nota 16 figg. 2 e 3. 

41) Già abbiamo notato nel suddetto articolo la diversità delle 
misure fra i disegni autografi di cui alle suddette figg. 2 e 
3 di detto articolo con quelle di cui alle figg. 4 e 5 dell'articolo 
Stesso. 

42) Ciò è provato dal confronto tra le misure riprodotte nello 
schizzo di cui alla fig. 40 con quelle del disegno in oggetto. 

43) Anche le misure di questo disegno sono ragguagliate 
al piede veronese come risulta dal confronto con quelle del 
capitello e della trabeazione a sinistra dello schizzo di cui 
alla fig. 39. 

44) Anche in questo schizzo le misure (sia passi sia pertiche) 
sono ‘ veronesi,, come si ricava dalla equivalenza fra i passi 
78 piedi 4 con le pertiche 65 piedi 2 1/2 che indicano il diametro 
maggiore dell’anfiteatro, mentre per il diametro minore, i passi 
62 piedi 2 equivalgono alle pertiche 52 piedi 3. L’equivalenza 
si verifica soltanto perchè si tratta di misure veronesi, dato che 
invece la pertica vicentina è m. 0,683, e quindi non vi è più 
equivalenza. Così in base alle suddette misure si hanno le seguenti 
misure dei diametri dell'anfiteatro: diametro maggiore m. 134,50 
circa, diametro minore m. 107 circa. In realtà, le misure esatte, 
secondo i dati più recenti, sono le seguenti: diametro mag- 
giore: m. 132.60; minore m. 105.10. 

45) v. nostro precedente art. Antichi Monumenti veronesi ecc. 
(v. nota 16), fig. 4. 

46) Moltissimi sono gli schizzi (oltre ai disegni) del Palladio 
conservati a Londra presso la Biblioteca del Royal Institute of 
British Architects, e non vi è dubbio che essi sono molto più 
importanti di quelli conservati presso il Museo Civico di Vicenza, 
dove del resto se ne conservano molto pochi di autografi, come 
dimostra il presente articolo e come ci riserviamo di dimostrare 
in altro, dove esamineremo altri disegni del Museo stesso che si 
debbono ritenere eseguiti da altri artisti, diversi dal Palladio, 
pure essendo annotati da scritturazioni e da misure di mano 
dello stesso. 

47) Cfr. A, BARTOLI. I monumenti antichi di Roma nei disegni 
degli Uffizi di Firenze, Roma 1914-1920. 

48) Anche la quantità dei disegni da noi riprodotti si può dire 
contenuta nei limiti del numero dei ‘‘ pezzi ,, inventariati al mo- 
mento della morte del Falconetto, perchè nel presente articolo 
figurano n. 17 “pezzi, di disegni ‘delle cose di Roma,,; 
n. 6 * delle cose di Verona,, e n. 4 ‘* delle cose di Pola,,. 
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A PROPOSITO DI ANDREA SACCHI ARCHITETTO 


ELL’ARCHIVIO di Stato di Roma si trova 
un certo numero di documenti inediti? i 
quali contribuiscono ad illuminare due que- 
stioni storico—artistiche: che cosa sappiamo di Andrea 
Sacchi come architetto e chi fu l’autore della fontana 
dell’ Acqua acetosa? Ambedue i problemi sono stati 
finora trattati separatamente nella letteratura scientifica. 
Lo stato attuale delle ricerche si presenta in seguito. 

Nella sua forma odierna, l’edificio (fig. 1) ? fu co- 
struito sotto il Papa Alessandro VII nel 1661,3 come 
risulta dall’iscrizione sull’attico, 4 dallo stemma del 
Papa e dalla prima incisione eseguita da Giov. Batt. 
Falda nel 1665.5 In base al testo alessandrino ed alla 
iscrizione che reca il nome di Paolo V, Giov. M. Lan- 
cisi avendo, verso il 1712, l'intenzione di pubblicare 
uno studio in proposito, suppose già che questo Papa 
nell’anno 1613 avesse costruito al posto di una conca 
naturale circondata dal fango un ‘ rude aedificium ,, © 
precedente alla fontana attuale; il Canezza, ?) più tardi, 
parla d’una parete semplice, il che è stato largamente 
confermato da uno dei disegni della fontana nella 
Biblioteca Vaticana, 8 pubblicati per la prima volta 
da Gugl. Matthiae.® Nel 1651 seguì un racconcia- 
mento sotto Innocenzo X, come ricordava un meda- 
glione in travertino. La mostra di Alessandro VII, a 
cui fu sacrificata la prima fontana, salvandone le due 
lapidi memoriali, fu, per consiglio del Lancisi, restau- 
rata nel 1712 senza alterazione della sua sostanza archi- 
tettonica, dall'architetto Egidio Maria Bordoni. 19 Nel 
1745 Benedetto XIV ordinò motu proprio che si prov- 
vedesse a conservare e a rinettare la fontana, inoltre 
a ripiantare gli alberi esistenti fin dai tempi di Ales- 
sandro VII ‘ nella maggior parte mancanti abusandosi 
ciascuno di togliere dei rami di essi,,;1 un’altra ripian- 
tazione ebbe luogo nel 1821 a cura del Principe ere- 
ditario Ludovico di Baviera, come rivelano le iscrizioni 
sui due sedili di pietra da lui posti ai lati della fonte. 

Oltre ai disegni menzionati della Vaticana, esistono 
un tracciato generale di fianco al chirografo del ọ lu- 
glio 1662 (doc. 3) nell'Archivio di Stato 1? ed un’altra 
incisione del Falda che si può datare con ogni proba- 
bilità al 1691. 13) 

Nell’iscrizione di questa seconda incisione del Falda 
(fig. 1) Giov. Lorenzo Bernini è denominato architetto 
della fontana. D’allora in poi gli studiosi si sono divisi 
in due gruppi con opinioni differenti: l’uno, il mag- 
giore, accetta questa attribuzione; 14 l’altro non fa men- 
zione dell’edificio nell’oeuvre del maestro. A questo 
gruppo più esiguo appartengono — e ciò è assai note- 
vole — Filippo Baldinucci, 15) accurato biografo del- 
l'artista ed anche Domenico Bernini; !9) seguono poi 
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C. Fea! e G. Tomassetti, 18) i quali trattano della 
fontana senza indicarne l’autore. Molto importante è 
tuttavia accennare che la fontana non è menzionata 
nell'opera fondamentale sulle fontane berniniane di 
H. Voss !9 e neppure la nominano il Brauer e il Witt- 
kower 2°) che ricordano anche lavori della bottega del 
Bernini. Ma il solo silenzio, senza espressa negazione, 
non bastava ad escludere fino a oggi l'attribuzione del- 
l’opera al maestro. 

Recentemente il Matthiae 2 ha preso una posizione 
conciliante le opinioni opposte. La sua analisi dei dise- 
gni Vaticani lo conduce alla conclusione che questi 
non abbiano direttamente nulla a che fare col Bernini. 
Secondo la sua opinione, le maggiori analogie dal punto 
di vista tecnico si trovano in alcuni disegni di aiutanti 
del maestro per la chiesa sorta quasi contempora- 
neamente in Castelgandolfo; il Bernini, quindi, non 
avrebbe eseguito i progetti, ma li avrebbe solo ideati 
2 fatti eseguire dai suoi scolari. Un elemento berniniano 
per es. potrebbe essere la facciata concava o la sempli- 
ficazione delle forme architettoniche che converrebbe 
al tardo stile dell’artista — escludendo che questa sem- 
plicità possa dipendere dal carattere rustico della fonte, 
voluto forse dal Papa. 

Si comprende facilmente come non si sia mai pen- 
sato a mettere in collegamento la fontana col pittore 
Andrea Sacchi, perchè della sua attività architettonica 
si sa ben poco. Il noto passo di G. B. Passeri 22) rife- 
rentesi alla casa del Sacchi e il rispettivo articolo di A. 
Monti, 23 non contribuiscono affatto a chiarire la 
questione. G. Incisa della Rocchetta, 4 facendo ri- 
cerche nei libri di contabilità barberiniana, trovò men- 
zionato Sacchi quale ‘ pittore et architetto di S. Em.?2,, 
(il Card. Antonio Barberini jun.). H. Posse 25) nella 
sua biografia dell'artista lo conferma ed aggiunge più 
tardi 29 la notizia che la menzione di lui come archi- 
tetto data fin dal 1637 e che l'artista riceve sin dal 
1645 6 scudi mensili come custode delle mura del 
Borgo. Quest'ultima notizia viene confermata dai man- 
dati trovati nell'Archivio di Stato per 6 scudi mensili, 
pagabili nel luglio e dal settembre al novembre del 
1659 ad ‘ Andrea Saccho Suprastante murorum 
Burgi ,,. 2? Nell'anno 1639, secondo alcuni, 28 il Sac- 
chi avrebbe fornito il disegno per la chiesa di S. Maria 
in Via a Camerino, dietro incarico del Card. Angelo 
Giori; tuttavia codesta sua attività architettonica non è 
affatto provata. Recentemente G. J. Hoogewerff 29 ha 
scoperto, nello “ Stato delle Anime della Parochia di 
San Nicola in Arcioni,,, Andrea Sacchi nella sua casa 
in strada Rasella alcune volte nominato pittore ed 
architetto (1644-1647). 
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Fig. 1 — La fontana dell'Acqua acetosa — Incisione di G. B. Falda (probabilm. 1691) 


Da tutte queste notizie non veniamo a conoscere 
quali fossero in realtà i lavori architettonici eseguiti 
dal Sacchi. Fu P. Tomei 3° che per primo scoprì 
nell’ Archivio Capitolino alcuni conti di muratori, sta- 
gnari e fontanieri riferentisi ai lavori di manutenzione 
a varie fontane romane dal 1658 al 1660 recanti la firma 
e il visto dell'artista ‘ architetto dell'Acqua Felice ,,, 
quindi soltanto attività conservativa da parte del Sacchi. 
Il successivo passo lo fece Mich. Piacentini, 3 basan- 
dosi sul Ms. 2506 della Bibl. Munic. di Rouen, tra- 
scritto e pubblicato più tardi da lui. 32) Nella sua Vita 
del Sacchi il Bellori attribuisce qui all'artista due opere 
architettoniche: la rinnovazione del ‘ vecchio e ca- 
dente convento della Minerva verso il Collegio Ro- 
mano ,, (con distribuzione degli ornamenti nella sa- 
grestia) per ordine del Card. Antonio (1638-1644) e 
la “ direzione ... dell’ Architettura, Pittura, et orna- 
menti ,, durante il rifacimento del Battistero Latera- 
nense (1624-1650). 

Quanto al primo lavoro, occorre osservare che l'af- 
fermazione del Bellori presenta un novum che non 


si trova menzionato in nessuna pubblicazione sulla 
Minerva, 33) ma tuttavia viene accettato dal Piacentini. 
Ora, questi lavori di restauro non possono assoluta- 
mente essere stati importanti, come sembra opinare 
il Piacentini, perchè, già nella seconda metà del Cin- 
quecento, ebbe luogo un rifacimento completo del con- 
vento sotto il maestro generale dell'Ordine Vincenzo 
Giustiniani e nella prima metà del Seicento seguì la 
decorazione pittorica del nuovo chiostro. 34 Finchè 
non abbiamo notizie concrete confermate dalle ricerche 
archivistiche, 35) dobbiamo mantenere un atteggia- 
mento critico rispetto alle supposizioni del Bellori, 
tanto più che la seconda, riferentesi alla direzione dei 
lavori architettonici al Battistero Lateranense, dopo il 
confronto col materiale documentario, raccolto dal 
Pollak, 39 non risultò rispondente a verità poichè nei 
conti e nelle lettere il Sacchi figura soltanto come 
pittore. Anche il Piacentini deve ammettere ciò con- 
cludendo che l’opera sacchiana al Battistero consiste 
nella “ coordinanza della decorazione con l’architet- 
tura ,,,37° come era già stato osservato dal Posse, 35) 


57 


Fig. 2 — Roma, Bibl. Vat. — Primo progetto (disegno) 


il quale aveva attribuito al Sacchi la responsabilità di 
tutti i lavori di decorazione, inclusa la pittura. 

Le ricerche finora intraprese sull’attività architet- 
tonica del maestro danno i seguenti risultati: Sacchi 
è nominato architetto nei documenti dal 1637, dal 
1645 ha la carica di custode o anche soprastante delle 
mura del Borgo e dal 1658 al 1660 alcuni artigiani sotto 
la sua ispezione restaurano varie fontane di Roma. 
I lavori al convento della Minerva come quelli per S. 
Maria in Via a Camerino restano pertanto incerti, 
quelli al Battistero Lateranense, invece, sono da esclu- 
dere. Rimangono quindi lavori di manutenzione e re- 
stauri di scarsissima importanza, senza valore artistico. 


Fig. 3 — Roma, Bibl. Vat. — Terzo progetto (disegno) 
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Le attribuzioni del Bellori debbono essere considerate 
con grande prudenza poichè è ben nota la sua filosofia 
d’arte, orientata verso l’accademismo del tempo con i 
suoi ideali: Raffaello, Poussin, Sacchi e Maratta; si 
può così comprendere la sua tendenza a portar alle 
stelle e ad esagerare l’attività degli artisti da lui prefe- 
riti.39 Nella Vita del Sacchi 49° da lui composta, l'ar- 
tista viene citato dopo Cavallini, Michelangelo, Raffaello 
e Giulio Romano come ‘ ornatissimo Ingegno, che 
illustrò immortalmente la Patria ed il suo nome,, il 
che ci dà un'idea dell'alta stima che il Bellori nutriva 
per il Sacchi. Tanto più ci stupisce che lo stesso Bellori, 
amico del Sacchi, 4) non conoscesse l’unica opera che 
noi possiamo attribuire sicuramente al maestro, Questo 
fatto strano trova forse una spiegazione nella morte 
dell'artista avvenuta già all'inizio dei lavori per la fon- 
tana, il che rese possibile al suo aiutante Domenico 
Legendre, deputato al posto del Sacchi, di sostituirsi 
completamente all’artista nella mente dei contempo- 
ranei. Si noti che il Legendre — quidam ignotus nella 
storia dell’arte — da parte sua dopo trent'anni, ha 
dovuto cedere al nome del Bernini. 

Il materiale archivistico presentato, riferentesi alla 
costruzione della fontana, in uno con i disegni, ci per- 
mette di ricostruire in gran parte la genesi di questo 
edificio. E qui viene in acconcio toccare anche il 
problema dell’organizzazione edilizia, tanto impor- 
tante per la posizione dell’architetto nel Seicento. 

Esclusi i tre chirografi del Papa, troviamo 47 man- 
dati emessi per il periodo dall’1I aprile 1661 al 4 giu- 
gno 1671. Tutti sono rilasciati e firmati da Francesco 
Maria Antaldi Auditore del Card. Camerlengo, 4) il 
quale, avendo ricevuto ordini a voce dal Papa, viene 
autorizzato, mediante due chirografi ritardati dal 6 
luglio e 1° settembre 1661 (docc. 1 e 2) a regolare la 
contabilità. Così l’Antaldi sostituisce il proprietario 
della fabbrica, il che vuol dire che egli è in possesso di 
un titolo chiamato nella pratica edilizia del Seicento 
“ sopraintendente ,,. 43) Tutti i mandati sono diretti 
ai due Depositari generali Piero e Filippo Nerli, ai quali 
si fa obbligo di pagare gli artigiani secondo gli ordini 
dell’Antaldi col credito depositato nel loro banco per 
la fabbrica della fontana. Nessun mandato si riferisce 
al pagamento del Sacchi stesso. È questo un fatto che 
nei riguardi dell’architetto dirigente di una fabbrica, 
rappresenta la regola nelle abitudini edilizie di quel 
tempo. 44 Non si trova neppure la firma dell'artista 
nei documenti; essa, tuttavia, non gioverebbe a nulla, 
poichè il firmatario avrebbe potuto essere l'architetto, 
così come il misuratore o un esperto consultato dal 
proprietario della fabbrica, 4) È davvero un caso 
fortunato 49 che l’architetto Sacchi figuri nei docu- 
menti n. 4, 7, 14, 15, 16, 27, 28, 29 (furono rilasciati 
mentre era ancora in vita) quale dirigente della fab- 
brica, secondo i cui ordini si dovevano compiere tutti 


i lavori. Dal doc. 4 risulta che Domenico Legendre fu 
pagato per ‘ diverse piante messe in polito, e per 
manifattura d'un modello di creta della fontana, cioè 
“ conf.* all’Intentione accennata di N. S.,, e ‘ con- 
forme all’ord.° del Sig." Andrea Sacchi Architetto ,,; 
il primo passo significa che bisogna ammettere anche 
l’ingerenza del proprietario della fabbrica, tanto fre- 
quente nel periodo del Barocco. 47 La stessa formula, 
poi, si ripete solamente per il Sacchi su altri 6 mandati 
(doc. 14, 15, 16, 27, 28, 29) per i lavori di muro e di 
scalpello. Da ciò risulta che il Sacchi, seguendo certe 
intenzioni del Papa, fu l'architetto dirigente della fab- 
brica e con ogni probabilità anche l'ideatore dei corri- 
spondenti progetti. È pure importante accennare che — 
secondo il doc. 7 — il Sacchi non fu solo l’architetto 
ma in pari tempo il misuratore, il che si può spiegare 
con le modeste proporzioni della fabbrica. 48 Dopo la 
morte dell'artista, avvenuta il 21 giugno 1661, 49 Do- 
menico Legendre, essendo stato prima aiutante del 
Sacchi, come risulta dal doc. 4, è promosso al posto 
di architetto. Sembra però che la direzione della fab- 
brica sia stata divisa tra l’Antaldi e lui, come farebbe 
supporre il passo ‘ conforme all’ord.® mio et del Sr. 
Dom.°° Legendre ,, (docc. 13, 17, 30), e che il Legen- 
dre si occupasse prevalentemente della misurazione 
(docc. 8, 25, 40, 41, 42, 44, 47; 50). I lavori incomin- 
ciano l’iI aprile 1661 con il primo mandato per paga- 
mento a buon conto al capo maestro muratore Giro- 
lamo Maggi e finiscono col mandato per intero paga- 
mento al suddetto il 2 agosto 1662 (il mandato del 12 
luglio 1664 si riferisce già ai lavori d'accomodamento). 
La piantagione degli alberi termina non prima del 1664 
(mandato per int. pagam. a G. Bucimazza dal 4 feb- 
braio, doc. 50). 

Domenico Legendre si presenta tabula rasa alla nostra 
ricerca. A. Bertolotti 59 trovò ancora, per il settem- 
bre 1677, un pagamento mensile di sc. 5 al suddetto, 
come misuratore camerale ed inoltre altri pagamenti; 
egli inclina a ritenerlo francese. Nella lista 5” redatta 
dal segretario dell’Accademia di San Luca, nel 1635, 
a titolo di ruolo della tassa dovuta dagli artisti residenti 
in Roma, il Legendre appare tra i “ giouani,, della 
professione d’architetto. La sua attività, di cui non 
sappiamo niente di concreto, dobbiamo quindi limi- 
tarla tra il 1633 e il 1677. 

Sarebbe interessante chiarire se il Legendre, essendo 
il continuatore del Sacchi, di cui compì l’opera, abbia 
avuto ingerenza importante nella concezione della forma 
attuale della fontana, riuscendo forse ad alterare pro- 
getti primitivi; in altre parole: è necessario separare 
dall'opera sacchiana una parte artistica appartenente 
al Legendre, e come farlo? Non è possibile risolvere 
questo problema con mezzi dati dalla critica stilistica, 
mancando un oeuvre di ambedue gli architetti. In- 
fatti non abbiamo altro che i disegni ed i documenti. 


Fig. 4 — Roma, Bibl. Vat. —- Quarto progetto (Disegno) 


È fuori dubbio che il Legendre è stato dapprima 
aiutante del Sacchi, perchè, conformemente ai suoi 
ordini mise ‘in polito ,, le piante ed eseguì il modello 
di creta della fontana. Il primo mandato è datato del- 
Urr aprile 1661 (doc. 4), altri due del 28 luglio per 
“ disegni piante et altro ,, e del 22 dicembre 1661 per 
“ modelli et altro ,, (docc. 5, 6). Sarebbe quindi possi- 
bile arguire che questi pagamenti corrispondessero a 
differenti progetti dei quali gli ultimi due in data po- 
steriore alla morte del Sacchi. 

Confrontiamo con queste date i sette disegni della 
Vaticana: 52) escluso il primo tentativo di trasformazio- 
ne, basato ancora sull’edifizio di Paolo V (f. 21 del 
cod.) si possono notare quattro progetti di cui l’ultimo 
rivela quasi l'aspetto definitivo della fontana. Il loro 
ordine si presenta così: 1° prog. (f. 22): pianta e 
sezione (fig. 2) di una mostra concava con una sola 
nicchia e casetta per vasca addossata alla parte infe- 
riore del fianco destro; 2° prog. (f. 24 parte inf.): sezione 
di mostra con triplice nicchia e ambiente per vasca 
come nel prog. 1°, ma più grande e più distante; 53) 
3° prog. (f. 23 parte sup., fig. 3): sez. di mostra con 
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Fig. 5 — Roma, Bibl. Vat. —- Quarto progetto (disegno) 


triplice nicchia senza casetta per vasca, avvicinandosi 
all'aspetto definitivo; 4° prog. (f. 23 parte inf. e f. 24 
parte sup., figg. 4 e 5): pianta e sezione della mostra 
attuale con piccole varianti. 

Tutti i progetti mostrano quel carattere dei ‘‘ disegni 
e piante messe in polito ,, per il proprietario della fab- 
brica; derivano quindi dalla mano di Legendre e sono 
stati disegnati probabilmente da schizzi del Sacchi, 
andati perduti. Ebbene, la data del primo mandato, 
per Domenico cade nel giorno del primo pagamento 
a buon conto al muratore, il che significa che la costru- 
zione dell’edificio ha luogo nello stesso tempo. Quindi, 
almeno la forma odierna della fontana, dovette essere 
decisa allora. Questo è possibile soltanto se ci riferiamo 
ai progetti n. 3 e 4. Considerando il prog. n. 3 per la 
base poi modificata della costruzione, risulterebbe che 
tutti i particolari architettonici, distinguendo l’ultimo 
progetto dal suddetto, sarebbero aggiunti dal Legen- 
dre. Ciò spiegherebbe i due mandati emessi dopo la 
morte del Sacchi. (Non sembra che siano pagamenti 
complementari per i lavori del doc. 4, perchè mancano 
le frasi usuali “a buon conto, e ‘‘ saldo et intiero 
pagamento ,,; si deve quindi trattare di lavori separati). 

Ma questa non è l’unica spiegazione possibile. La 
parola “ modelli ,, nel mandato del 22 dic. 1661 (doc. 6) 
ci consente forse una spiegazione più plausibile: dopo 
otto mesi di lavori di costruzione in corso è poco proba- 
bile che si siano fatti altr modelli dell'intera fontana; 
piuttosto, secondo la nostra opinione, si potrebbe trat- 
tare di modelli e disegni dettagliati per gli artigiani 54) 
(forme, sagome) che non hanno niente a che fare con 
la creazione d'un nuovo progetto artistico. Così, senza 
altro, è possibile che il progetto n. 4 sia la base della 
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costruzione così come il Sacchi sia responsabile di tutti 
i progetti. Questo spiegherebbe meglio la posizione 
subalterna del Legendre, risultante anche dai docu- 
menti emessi dopo la morte del Sacchi (v. sopra). 

La seconda incisione del Falda (fig. 1) rivela nel 
miglior modo la forma attuale della fontana, inalte- 
rata dai tempi della costruzione. Conviene accennare 
che si tratta di una veduta barocca con formazione 
arbitraria dei dintorni, allo scopo della chiara perce- 
zione dell'oggetto rappresentato. Perciò non si vedo- 
no il contorno della fontana nè il viale degli alberi, 
come è tracciato sulla pianta generale. 55 Stante il 
livello un po’ basso della sorgente, l’edificio è calato 
a circa un terzo sotto quello del piano circostante 
e si scende per una scala come già nella fontana 
di Franc. da Volterra (secolo XVI) presso Monte 
Citorio ora distrutta. 59 L'acqua acetosa è una fon- 
tana murale di cui la mostra semicircolare a tre nicchie 
per altrettante fontanine e la scala, racchiudono intorno 
il piccolo atrio. Sebbene si tratti di una fontana isolata, 
esiste un’unica facciata; essa si mostra quindi allo spet- 
tatore soltanto da una parte. Bordoni la chiama con 
ragione ‘ Muro di Prospetiua ,,, 57 noi diciamo “ pro- 
spetto „. La mostra stessa rappresenta un nicchione e 
così si distingue dalle fontane a nicchia delle Acque Fe- 
lice, Paolina e Vergine e dalla suddetta, presso Monte 
Citorio, avendo questo tipo di fontane un prospetto ret- 
tilineo. È questo un caso singolare per una fontana di sì 
modeste dimensioni. Esempi monumentali di tale tipo 
mostrano i grandi teatri delle acque nell’architettura 
delle ville verso il 1600, per es. quello di Giac. della 
Porta nella Villa Aldobrandini a Frascati, 59) ecc. 

Importante è accennare che la fontana dell’Acqua 
acetosa è un monumento puramente architettonico 
senza sculture figurali e, essendo assenti anche gli ele- 
menti naturalistici (blocchi di roccia ecc.), non abbiamo 
neppure il diritto di chiamarla ‘ fontana rustica ,,; 
mentre proprio quello che manca qui, cioè l'elemento 
figurativo e naturalistico, è caratteristico nelle fontane 
del Bernini, come ci ha spiegato il Voss. 59 La mostra 
non ha quindi posto nell’opus fontanile del Bernini. 

Un altro problema è quello di classificare la fontana 
rispetto al suo stile architettonico. Prescindendo dalla 
derivazione di cui sopra di tale tipo di fontane, la forma 
concava del prospetto è un fenomeno ben noto del 
Barocco sviluppato, dei decenni a metà del secolo. 99) 
Allo stesso stile appartiene anche il timpano centinato 
che il Pane, con ragione, osserva essere derivato 
dall’attico di Porta del Popolo (1655, facciata verso la 
città). Questa tesi appare evidente se confrontiamo con 
l’opera berniniana la veduta della mostra del 4° pro- 
getto, qui pubblicato per la prima volta (fig. 5); il suo 
attico rappresenta una variante leggera dell'aspetto 
definitivo, ma, proprio per questo, è identico nella 
sua linea al timpano sopra la Porta del Popolo. 


La parte inferiore dell’esedra con le tre nicchie ornate 
dell’emblema chigiano sopra le bocche delle fontanine 
è separata dall’attico mediante una cornice accentuata. 
Essa si presenta severa e semplice, scandita da lesene 
doriche; il primo progetto (fig. 2) ha perfino lesene 
prive di capitelli. Ci troviamo qui, dinanzi ad alcune 
speciali caratteristiche del periodo del Barocco severo, 
continuato però nella tradizione cittadina romana per 
tutto il Seicento. Ma anche un gruppo di opere ber- 
niniane mostra questo carattere di gravitas, di una 
austerità quasi classicista. 9) Si aspira alla monumen- 
talità economizzando la membratura. La fontana, me- 
diocre nelle sue dimensioni, è costruita tutta in traver- 
tino, 53) Il dinamismo, invece, così caratteristico nelle 
opere berniniane, anche di questo stile, ove si esprime 
col far sporgere le lesene nella zona della trabeazione, 
manca nella fontana sacchiana. Soltanto le due lesene 
fiancheggianti trovano la loro eco nella trabeazione; 
le sporgenze delle due mediane, invece, sono disegnate 
erroneamente nella seconda incisione del Falda. 69 La 
legge artistica di questa fontana è quindi una netta 
separazione dei membri architettonici tra di loro. 
Tali fenomeni classicistici, espressi con maggior forza 
nei progetti 1°, 2° e 39, hanno il loro significato spe- 
ciale, quando consideriamo che il Sacchi è stato uno 
dei più egregi rappresentanti dello stile analogo nella 
pittura. Anche nei suoi dipinti, le architetture, dovendo 


Queste notizie, compiute nel settembre 1954, si presentano 
come uno fra i risultati particolari delle ricerche archivistiche 
sull’attività artistica in Roma durante i pontificati d'Innocenzo X 
e di Alessandro VII, da me iniziate per incarico dell’ Istituto 
Storico-artistico dell’Università di Vienna e dell'Istituto Au- 
striaco di Cultura a Roma. Ringrazio vivamente ambedue gli 
Istituti, sopratutto il mio maestro prof. Karl Maria Swoboda 
(Università di Vienna), promotore di questa impresa che ha per 
scopo di continuare le Quellenschriften zur Geschichte der Barock- 
kunst in Rom, fondate da Max Dvořák e Ludwig Pastor, e 
iniziate da Oskar Pollak con Die Kunsttàtigkeit unter Urban VIII. 
(ediz. postuma a cura di Dagobert Frey, 1928-31). Sono debi- 
tore di consigli utilissimi e validi aiuti al Marchese dott. Gio- 
vanni Incisa della Rocchetta (Roma) e ai Sigg. prof. Leopoldo 
Sandri (Arch. di Stato, Roma), dott. Adriano Carelli (Arch. 
di Stato, Roma), dott. Jacob Hess (Roma) e Rev. dott. Paolo 
Kiinzle (Bibl. Vaticana). 

1) V. Appendice di documenti. 

2) Letteratura generale: A. CIACONIUS, Vitae, et res gestae 
pontificum romanorum, t. IV, Romae MDCLXXVII, sp. 725; 
L. Massimi, Dell’acqua Acetosa al Ponte Molle, Roma 1771; 
D. MoricHINnI, Notizia sopra le due acidule adoperate in Roma, 
Roma 1818; R. MARCHETTI, Sulle acque di Roma antiche e moderne, 
lib. I, Roma 1886, p. 30 s. 

3) Già L. v. PASTOR ammise non essere stato compiuto 
in quell’anno, dietro pubblicazione di un avviso dell’11 marzo 
1662; v. Storia dei Papi, vol. XIV, parte I, Roma 1943, 
p. 515, n. 3. Ciò sarà confermato dal materiale archivistico qui 
presentato. 

4) Tutte le iscrizioni sulla fabbrica, in nessun luogo pubbli- 
cate completamente e in gran parte inesatte, si presentano in 
ordine cronologico: nel fornice sinistro all'estremo inferiore 
della cordonata: PAULUS V PONT MAX / ANNO SAL MDCXIII PONT 
SUI IX / RENIBUS ET STOMACO SPLENI IECORIQUE MEDETUR / MILLE 
MALIS PRODEST ISTA SALUBRIS AQUA; sull’alto del timpano: ALE- 


servire solo a dare rilievo alle azioni delle figure, mo- 
strano quel carattere severo, 05) 

Possiamo concludere: Andrea Sacchi è l'architetto 
dirigente e con ogni più forte probabilità anche l’idea- 
tore dei progetti della fontana dell'Acqua acetosa, la 
quale finora fu attribuita al Bernini dalla maggior parte 
degli studiosi. Essa è la prima opera architettonica che 
noi possiamo attribuire a questo pittore il quale, da 
documenti anteriori, risulta essere stato pure un archi- 
tetto. Domenico Legendre, noto agli studiosi soltanto 
per il suo nome e le sue funzioni, essendo stato dappri- 
ma aiutante del Sacchi, mise “in polito, i disegni, 
eseguì un modello e dovette ultimarne l’opera dopo 
la morte del maestro, sopravvenuta all’inizio della 
costruzione. Se esiste un’ingerenza artistica del Le- 
gendre, il che non si può dimostrare nè stilistica- 
mente nè consultando i documenti relativi, essa potreb- 
be consistere solamente nelle modificazioni esistenti tra 
il progetto n. 3 e quello n. 4 che si avvicina senz'altro 
all'attuale monumento. Nemmeno si può precisare l'in- 
flusso delle suddette intenzioni del Papa sulla libertà ar- 
tistica dell’architetto. La fontana non ha niente a che fare 
con le fontane berniniane nelle quali prevale l'elemento 
figurativo; come opera architettonica, invece — secondo 
la nostra analisi — evidentemente si trova sotto l’influsso 
del Bernini, il che fa comprendere come per secoli essa 


sia stata attribuita a quell’artista. 
q NORBERT WIBIRAL 


XANDER VII PONT MAX / UT ACIDULAE SALUBRITATEM / NITIDIUS HAU- 
RIENDI COPIA ET / LOCI AMAENITAS (sic!) COMMENDARET /REPURGATO 
FONTE / ADDITIS AMPLIORE AEDIFICATIONE SALIENTIBUS / UMBRA- 
QUE ARBORUM INDUCTA / PUBLICAE UTILITATI CONSULUIT A S 
MDCLXI (cfr. i vari progetti per questa iscrizione nel Cod. Vat. 
Chig. I. VI. 205, f. 392, 393, 394); nel riquadro sopra la nicchia 
centrale: CLEMENS XI PONT MAX / COERCITO FLUMINE CORRIVATIS 
VENIS / PURGATIS DUCTIBUS INSTAURATO FONTE /ACIDULAE SALU- 
BRITATI ET CONSERVATIONI / PROSPEXIT / ANNO SAL MDCCXII 
PONT XII; sui sedili di pietra situati ai lati opposti: a sinistra 
(guardando dal di dietro): LODOVICO PRINCIPE EREDITARIO DI 
BAVIERA / HA FATTO METTERE QUESTI SEDITORI ED AL(BERI) / 
MDCCCXXI; a destra: LUDWIG BAIERN’S KRONPRINZ / LIES (sic !) 
DIESE BAENKE UND BAEUME SETZEN / 1821. A queste iscrizioni 
bisogna aggiungere un medaglione in travertino nel fornice destro 
dirimpetto all'iscrizione di Paolo V ov’era scolpita la colomba 
Pamphiliana con la leggenda intorno: ANNO VIII INNOCENTII 
X PONT MAX; quel medaglione, oggi scomparso, esisteva ancora 
nel 1712; al luogo dov'era posto si osservano le tracce dell’inca- 
vatura nel muro; un disegno a penna nel Cod. Vat. Chig. I. VI. 
205, f. 391 (progetto con la data 1650) e due altri disegni a penna 
nel Ms. 297 della Biblioteca Lancisiana (‘* Lancisi Dissertationes 
et Epistolae B ,,), f. 273, 305 — con ogni probabilità di mano del- 
l'architetto E. M. Bordoni e attribuibili al tempo del risanamento 
Clementino — mostrano questo medaglione. Il Bordoni ammette 
che abbia servito come fistola d’acqua nella fabbrica precedente; 
v. A. CANEZZA, Il risanamento Clementino dell’acqua acetosa e 
l’opera di Giovanni Maria Lancisi, in Capitolium VII, 1931, 
pp. 563-576. 

5) Il nuovo teatro delle fabbriche, et edificii, in prospettiva di 
Roma moderna, sotto il felice pontificato di N. S. Papa Alessandro 
VII. Date in luce da Gio. Jacomo Rossi alla Pace 1665. Libro 
primo, tav. 35. 

6) Bibl. Lancis., loc. cit., f. 264. 

7 Op. cit., p. 574. 
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8) Cod. Vat. Chig. P. VII, 13 (‘ Piante di varie fabriche ,,): 
f. 21: col. a penna e matita, incoll., alt. mm. 271, larg. m. 398; 
f. 22: due dis, col. a penna, alt. mm. 504, larg. mm. 400; f. 23: 
due fogli incoll. l'uno sull'altro con due dis.: parte sup. col. a 
penna, alt. mm. 266, larg. mm. 400, parte inf. col. a matita, alt. 
mm. 238, larg. mm. 400; f. 24: due fogli incoll. l'uno sull'altro 
con due dis.: parte sup. a matita, alt. mm. 275, larg. mm. 248, 
parte inf. col. a penna, alt. mm. 225, larg. mm. 400, Descrizione 
v. sotto. Il disegno sopraddetto si trova su f. 21. 

9) I disegni per la fontana dell'Acqua acetosa, in Roma XX, 
1942, p. 368-371. Ji 

10) CANEZZA, Op. cit., p. 564 s. e 573 s.; Lancisi, l'autore del- 
l'epigrafe, enumera i lavori: l’arginamento del Tevere, spurgo 
della sorgiva, l'allacciamento delle singole vene d’acqua e da 
ultimo il risarcimento delle lesioni verificate nella mostra. 

11) D, C. Fera, Storia I. delle acque antiche sorgenti in Roma, 
perdute, e modo di ristabilirle, II. dei condotti antico-moderni 
delle acque, Vergine, Felice, e Paola, e loro autori, Roma 1832, 
p. 328. 

12) Coll. di piante, mappe e disegni, cart. 78, n. 212, dis. col. 
a penna, cit. da A. LODOLINI, Roma attraverso la sua topografia, 
in Roma VII, 1929, p. 530, n. 6. 

13) Le fontane di Roma nelle piazze, e luoghi pubblici della città, 
con li loro prospetti, come sono al presente. Disegnate, et inta- 
gliate da Gio. Battista Falda. Date in luce con direttione, e cura 
da Gio. Giacomo de Rossi... Roma... concesso l’Anno 16091 il 
dì 20 Ottobre, Libro Primo, tav. 33; così l'esempl. della Bibl. 
Hertziana, quello della Bibl. dell’Ist. di Arch. e St. dell'Arte 
si mostra invece senza data (col lapis: ‘‘*1683 c.,,). L’anno 
della morte del Falda è fissato da P. K., articolo sul Falda nel 
Thieme-Becker (11, 1915, p- 226), 1678. Se ciò fosse vero, do- 
vrebbero essere state pubblicate le incisioni del volume 13 anni 
dopo la morte del Falda. L'iscrizione sotto la fontana con la cita- 
zione del Bernini come autore della mostra dovrebbe quindi 
essere stata aggiunta in un'epoca posteriore all'esecuzione della 
incisione dell’opera, perchè non possiamo ammettere che la falsa 
attribuzione sia sorta al tempo della vita dell'artista. Più proba- 
bile appare l’anno 1691 come afferma A. BARTSCH, Le peintre 
graveur, XXI, 1870, p. 237 ed anche Fr. EHRLE, Roma al tempo 
di Clemente X. La pianta di Giambattista Falda del 1676, Roma 
193I, p. 4, non esclude questa data. 

14) LANCISI, op. cit., f. 264; C. GURLITT, Geschichte des Barock- 
stiles in Italien, Stuttgart 1887, p. 414; S. FRASCHETTI, Il Bernini, 
Milano 1900, p. 299; L. OzzoLA, L'arte alla corte di Alessandro 
VII., in Arch. R. Soc. Romana di Storia Patria XXXI, 1908, 
p. 34; Fr. POLLAK, Lorenzo Bernini, Stuttgart 1909, p. 121; 
H. Posse, articolo sul Bernini nel Thieme-Becker III, 1909, 
p. 465; M. REYMOND, Le Bernin, Paris s. d., p. 187, 192; M. 
Guipi, Le fontane barocche di Roma, Zurigo 1917, p. 47; F. MA- 
STRIGLI, Acque, Acquedotti e Fontane di Roma, Roma 1928, vol. 
I, p. 175; L. v. PASTOR, op. Cit., p. 515; A. CANEZZA, op. cit., 
p. 563, 574; L. CALLARI, Le fontane di Roma, Apollon 1945, 
p. 25; ultimamente R. PANE, Bernini architetto, Venezia 1953, 
p. 63, per cui la fontana, in seguito alla mancanza dell'elemento 
figurativo, rappresenta un'eccezione tra le opere berniniane. 
Fra le Guide di Roma che per la maggior parte ignorano l’autore 
della fontana si sono tuttavia espresse per il Bernini p. e. quella 
del VAsI, Itinerario istruttivo di Roma ..., t. I, Roma 1824, P. 3, 
e del NiBBy, Itinerario ..., t. I, Roma 1827, P- 45. 

15) Vita del cavaliere Gio. Lorenzo Bernino, Firenze 1682; cfr. 
anche A. RIEGL, Filippo Baldinuccis Vita des Gio. Lorenzo Bernini, 
Wien 1912. 

16) Vita del Cavalier Gio. Lorenzo Bernino, Roma, 1713. 

17) Op. cit., p. 327 SS. 

18) Ea campagna romana, vol. III., Roma 1913, p. 225. 

19) Berninis Fontànen, in Jhb. d. preusz. Kunsts. 31, 1910, 
p- 99 ss.; l'avrebbe forse compresa fra le fontane murali di scarso 
valore da lui non numerate in particolare a p. 122? 

20) Die Zeichnungen des Gianlorenzo Bernini, Berlin 1931; 
dallo stesso codice in cui si trovano i disegni per la nostra fontana, 
sono pubblicati dagli autori altri disegni anche dell’ambiente 
berniniano; cfr. p. 192 (vol. del testo). 

21) Op. cit. 

22) Vite de’ pittori, scultori ed architetti che hanno lavorato in 
Roma, morti dal 1641 fino al 1673, Roma 1772, P. 327; J. Hess, 
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Die Kiinstlerbiographien von Giovanni Battista Passeri, Leipzig 
u. Wien 1934, p. 303 e n. 4. 

23) Di Andrea Sacchi e della sua casa, in Il Buonarroti I, 1866, 
p. 188 ss. 

24) Notizie inedite su Andrea Sacchi, in L'Arte XXVII, 1924, 
p. 60 ss., spec. pp. 63, 66, 67, 74. 

25) Der römische Maler Andrea Sacchi, Leipzig 1925, p. 5 ss. 

26) Articolo sul Sacchi nel Thieme—Becker 29, 1935, p. 289. 

27) Arch. Camerale I, Giustific. di Tesoreria, busta 142, fasc. 2. 
Inoltre ho trovato pagamenti ad un tale Matteo Nonestini (1652), 
e a Carlo Maratta (1662) nella stessa funzione (ivi, le buste 112 
fasc. 16 e 153, fasc. 18). 

28) Così il CoNTI, Camerino e i suoi dintorni, Camerino 1872, 
p. 20 e Conte Romano ROMANI, Guida storico-artistica di Ca- 
merino e dintorni, Terni 1927, p- 171, senza citazione di alcuna 
fonte. Più prudente invece è B. FELICIANGELI, Il Cardinale Angelo 
Giori da Camerino e Gianlorenzo Bernini, Sanseverino-Marche 
1917, pp. 8, 10 S., 14, 16 s., il quale si limita ad affermare che il 
Sacchi sia stato chiamato a decorare la chiesa; v. anche J. Hess, 
op. cit., p. 304, n. 6. Debbo l’indicazione di questo problema per 
altro non definitivamente risolto, alla cortesia del dott. Jacob Hess. 

29) Andrea Sacchi en Carlo Maratti. Archivalische gegevens, 
in Mededeelingen van het Nederlandsch Historisch Instituut te 
Rome, derde reeks, deel V, 1947, pp. 123-135. 

30) Andrea Sacchi architetto dell’ Acqua Felice, in Palladio II, 
1938, p. 222; i documenti si trovano nell’Arch. Stor. Capit., 
“ Conti, Misure e Stime degli Artisti del Pop. Rom., Cred. VI, 
Tom. 2 (1656-1660) ,, , ff. 125, 127 S., 129 SS., 165, 167, 173 SS., 
190 S., 209 SS., 223, 224. I lavori di manutenzioni si riferiscono 
alle fontane ‘sotto la Piazza dell’Araceli,,, ‘* accanti il Palazzo 
de Sig.ri Muti,, e in Piazza Mattei, il che non risulta citato dal 
Tomei. Alcuni conti recano inoltre la nota ‘‘ di ordine dell’Ill.mo 
et R.mo Mons.re Antaldi,, che probabilmente possiamo identi- 
ficare con l’auditore (v. sotto). 

31) Architetti romani minori nel *600, in Palladio IV, 1940, 
P- 29-31. 

32) Le vite inedite del Bellori, Roma 1942; cfr. anche: POSSE, 
op. cit., p. 150 e J. Hess, op. cit., X e n. 2. 

33) J. J. BERTHIER, L'église de la Minerve à Rome, Rome 1910; 
L. RespPIGHI, Il chiostro domenicano della cisterna nella Minerva 
in Roma, in Boll. d’arte, III, s. II, 1923-24, pp. 23-37; L. DE 
GREGORI, Del chiostro della Minerva e del primo libro con figure 
stampato in Italia, Firenze 1927. 

34) GREGORI, op. cit., p. 10 ss.; riguardo alla decorazione della 
sagrestia il Bellori conferma la supposizione del Posse, op. cit., 
p. 69, che il Sacchi ne sia l’autore. 

35) Al P. Innocenzo Taurisano O. P. debbo l'informazione che 
finora non si siano trovate nell'Archivio dell'Ordine notizie af- 
fermanti un'attività architettonica del Sacchi alla Minerva. 

36) Die Kunsttàtigkeit unter Urban VIII., vol. 1, Wien, Augs- 
burg, Köln 1928, pp. 132-143, regg. 339-386; il medesimo, 
Italienische Kiinstlerbriefe aus der Barockzeit, in Jhb. d. preusz. 
Kunsts., XXXIV, 1913, suppl. p. 61 s. 

37) Architetti romani minori,p. 31. 

38) Der roemische Maler Andrea Sacchi, p. 79 ss. 

39) V. A. RIEGL, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, 
Wien 1908, p. 20 ss. e O. POLLAK, Alessandro Algardi als Archi- 
tekt, in Zeitschrift f. Gesch. d. Architektur IV, 1910-11, p. 49 ss., 
il quale dimostra i pregiudizi del Bellori riguardo l'architetto 
della Villa di Belrespiro. Senza entrare qui in quel problema, 
riteniamo poco plausibili le obiezioni alle conclusioni del Pollak 
mosse da Armando Schiavo, il quale vuole l’Algardi autore del- 
l’architettura della Villa (Villa Doria Pamphilj, Milano 1942, 
p. 76 ss.) 

49) M. PIACENTINI, Le vite inedite del Bellori, p. 43 s. 

41) V. il POSSE, op. cit., p. 150 SS. 

42) Sulle funzioni del Camerlengo, Tesoriere generale, Audi- 
tore, Depositario generale ecc., come sulla Camera Apostolica e 
la sua organizzazione in genere v. G. LuNnADORO, Relazione della 
Corte di Roma, Brescia 1641, ed. poster. con aggiunte da Fr. An- 
tonio Zaccaria, Roma 1824, ivi p. 177 ss.; Io. BAPT. DE Luca, 
Theatrum veritatis et justitiae, Roma 1673, ed. post. Venezia 
1759; ivi Liber XV, parte II (Relatio Romanae Curiae forensis ...), 
p. 218-394; P. PLETTENBERG, Notitia Congregationum et Tribu- 
nalium Curiae Romanae, Hildesii 1693, cap. XIV (De Camera 


Apostolica), p. 511 ss.; J. H. BANGEN, Die Roemische Curie, ihre 
gegenwaertige Zusammensetzung und ihr Geschaeftsgang, Muenster 
1854, pP. 345 ss.; F. CIABATTA, De Reverenda Camera Apostolica, 
Romae (1869), t. 2, p. 73 ss.; G. FELICI, La Reverenda Camera 
Apostolica, Vaticano 1940, p. 16 ss. e gli articoli rispettivi da G. 
MoronI, Dizionario di erudizione storico—ecclesiastica, 103 voll., 
Venezia 1840-61. 

43) Il termine non è espressamente adoperato nel caso di cui 
sopra perchè questa funzione viene esercitata qui da un chierico 
il cui rango ecclesiastico è sufficiente per la firma e nominazione. 
Però, basandoci sui chirografi e mandati, risulta indubbia la fun- 
zione dell’Antaldi come sopraintendente. Sulla questione in pro- 
posito v. l'articolo importante di O. PoLLAK, Der Architekt im 
17. Jh. in Rom, in Zeitschr. f. Gesch. d. Architektur III, 1909-10, 
pp. 201-210, spec. p. 204, dove con Virgilio Spada viene 
nominato un altro prelato che esercita l’uffizio di soprain- 
tendente. 

44) Ivi, p. 203 e p. 207 ss.; Pollak nomina le ragioni di questo 
fatto e le vere fonti degli incassi di un architetto nel Seicento. 

45) Ivi, p. 203 S; 

46) Ivi, p. 203. 

47) Sul contenuto del Cod. Vat. Chig. a. I. 19 che reca sul dorso 
l'iscrizione seicentesca ‘* Disegni Varij di Papa Aless. VII.,, v. 
BRAUER-WITTKOWER, op. cit., p. 12 e le note 4, 5, 6, 7. Dobbiamo 
ammettere un team-work delle varie persone addette ad una 
fabbrica barocca; cfr. O. POLLAK, op. cit., p. 203 s. e D. FREY, 
Beitraege zur Geschichte der roemischen Barockarchitektur, in 
Wiener Jahrb. f. Kunstgesch. III (XVII), 1924, p. 5 ss. 

48) POLLAK, op. cit., p. 204. 

49) PASSERI, op. cit., p. 327, confermato dal ‘ Liber VIII. 
Mortuorum Ecclesiae Parochialis Sancti Nicolai in Arcionibus 
ab anno 1656 usque ad annum 1666 ,, , f. 42 (cit. dal Hoogewerff, 
op. cit., p. 128). 

50) Artisti francesi in Roma nei secoli XV, XVI e XVII, Man- 
tova 1886, pp. 86, 223. 

51) Pubblicata da M. PIACENTINI, Gli architetti in Roma nel 
1635, in Palladio IV, 1940, p. 235, ss.; qui scritto ‘* Legendri,, ; 
non può essere affatto identificato con D, Legenda del 1575 men- 
zionato dallo ZANI, Enc. metodica critico-ragionata delle Belle 
Arti, XI, Parma 1822, p. 292. Secondo cortese comunicazione 
del Sig. Jacques Bousquet, Archiviste en Chef de l’Aveyron, 
conservateur du Musée des Beaux-Arts de Rodez, il Legendre 
non appare negli ‘* Stati d'anime ,, delle parrocchie di S. Lorenzo 
in Lucina, Sant'Andrea delle Fratte e Santa Maria del Po- 
polo, tanto importanti per il soggiorno degli artisti stranieri a 
Roma. 

52) Rimandiamo al MATTHIAE, op. cit., limitandoci soltanto 
all'essenziale con relazione al caso di cui sopra. 

53) Il MATTHIAE, op. cit., p. 370 lo ritiene “studio intermedio 
della progettazione ,,. Secondo la nostra opinione questo pro- 
getto appartiene senz'altro come precedente al f. 23 parte sup. e 
deve essere cambiato col f. 23 parte inf. I quattro disegni di questi 
due fogli sono stati incollati per due in ordine contrario, il che 
spiega la contraddizione fra l'ordine genetico e quello dei disegni 
stessi. 

54) Cfr. O. POLLAK, Der Architekt ..., p. 202 s.; è interessante 
accennare che nel doc. 4 si tratta di un modello di creta mentre per 
il Seicento il Pollak ne conosce soltanto di legno. 

55) V. sopra, n. 12. Notevole che il viale degli alberi (il Motu 
proprio di Benedetto XIV ne menziona 122; v. D. CARLO FEA, 
op. cit.) non è allineato nell’asse della fontana; ma non è il caso 
di attribuire a questo fatto un’intenzione artistica: sappiamo che 
gli alberi furono piantati dopo l’inizio della fabbrica; è da ritenere 
perciò che l'architetto sia stato costretto a scegliere questa dire- 
zione, essendo l’altro terreno occupato dalle vigne circostanti 
(v. il doc. 3, chirografo dal 6 luglio 1662, in cui il Papa ordina il 
cambio di un pezzo della vigna del Mons. Boncompagni contro 
un altro pezzo di sito pubblico per migliorare l’accesso alla 
fontana). 

56) V, il FALDA, Le Fontane di Roma ..., tav. 29; M. Guidi, 
op. cit., p. 25. 

57) CANEZZA,.0p. cit., p. 569 e p- 575- 

58) V. il FALDA, Le Fontane delle Ville di Frascati nel Tusco- 
lano con li loro prospetti ..., Roma, da G. G. de Rossi (1691), 
parte II, tav. 6; cfr. anche il GUIDI, op. cit., p. 63 ss. Sulla deri- 


vazione del motivo del “ teatro ,, nell'ambiente del Rinascimento 
v. E. WOELFFLIN, Rinascimento e Barocco, Firenze 1928, p. 206. 
L’archetipo tanto della fontana a parete rettilinea, quanto di quella 
a semicerchio lo troviamo nei ninfei antichi; cfr. R. BORRMANN, 
Monumentale Wasserkunstanlagen im Staedtebau des Altertums 
und in der neueren Zeit, Berlin 1910. 

59) Op. cit., p. 105. 

60) Aggiungiamo agli esempi noti del Borromini, Bernini e 
Cortona il progetto per una fontana in Piazza Colonna a portico 
concavo, pubblicato da A. Muñoz, Pietro da Cortona, in Bibl. 
d’arte illustr., s. I, fasc. 6, Roma, s. d., fig. su p. 15, che cade pure 
nel decennio tra il 1660 e il 1670. 

61) Op. cit., p. 63 e figg. 158 e 150. 

62) Le facciate di S. Bibiana, del Pal. di Propaganda Fide, 
della Porta del Popolo, delle chiese di S. Andrea al Quirinale, di 
Castelgandolfo, di Ariccia, ecc.; qui l’accento artistico cade sulla 
membratura severa dovuta alle lesene. Non possiamo accettare 
l'affermazione del GURLITT, op. cit., p. 414, che il semicerchio 
della fontana diventi più basso in fondo, allo scopo di fingere 
maggiore distanza e profondità, come dal muro svolgentesi intorno 
alla chiesa dell’Ariccia. 

63) Non riteniamo che la semplicità della fontana sia dovuta al 
suo carattere rustico forse voluto dal Papa. Se tale fosse la sua 
intenzione, si sarebbe potuto lasciare intatta la fabbrica di Paolo V, 
alterandola solo modestamente. 

64) V. i progetti precedenti, spec. prog. 4°, poi la prima inci- 
sione del Falda del 1665 (nota 5) e infine lo stato attuale della 
mostra. 

65) Cfr. il “ Miracolo di S. Gregorio Magno ,, nel Vaticano, 
la ‘* Morte di S. Anna,, a S. Carlo ai Catinari, ‘‘* S. Bonaventura 
con la Vergine e il Bambino,, a S. Maria della Concezione ed 
altri. 


APPENDICE DI DOCUMENTI 
Chirografi del Papa Alessandro VII 


I. — 1661, 6 luglio: ‘* Mons.r Girolamo Gastaldo dell'una e l'al- 
tra Signatura Referendario, Chierico della nra Camera, e Giudice 
Commissario sopra gl’Interessi, e Cause del nro Popolo Romano. 
Essendosi d'ordine nostro dato principio al resarcimento della Fon- 
tana di Acqua acetosa, e desiderando, che l’opera per publica utilità 
si proseguisca et ultimi quanto prima, ne s'interrompa per difetto 
d'assegnamenti: Con il presente nro Chirografo ui ordiniamo, che 
de danari ritratti dal prezzo de luoghi 471.2/5 del Monte Sanità 
uenduti l’anno 1659 esistente appresso Pietro, e Filippo Nerli Depo- 
sitarij della nra Camera, ne facciate pagare scudi mille moneta in 
conto di detta opera, e porgli à credito, e dispositione di Mons." 
Francesco Maria Antaldi Auditore del Rmo nro Cardinal Camer- 
lengo per spendergli nel risarcimento della Fontana sudetta, in esse- 
cutione degl’ordini, che gl’habbiamo dato à bocca... ,, 

(Camerale I, Giustificazioni di Tesoreria, busta 151, fasc. 2). 

2. — 1661, 1° sett.: “Piero, e Filippo Nerli Nostri Depos,ri 
Gen.li: De danari, che sono in uostre mani prouenienti dal prezzo di 
luoghi quattrocentosettantuno, e due quinti del Monte Sanità uenduti 
l’anno 1659, metterete scudi mille di moneta in credito, et à disposi- 
zione di Mons.re Francescomaria Antaldi per spenderli nel resar- 
cimento della fontana d'Acqua acetosa in esecuzione delli ordini, 
che li hauiamo dati à bocca... ,,. 

(Ivi). 

3. — 1662, 19 luglio: * R.mo Card.e Camm.8° essendosi d'ord.e n.ro 
reedificata, ampliata, et ornata la fontana di Acqua Acetosa esi- 
stente fuori della Porta del Popolo sotto li monti di Parioli, uicino la 
Ripa del fiume Teuere, con aggiunta di altre doi bocche di acqua e 
uicino, et intorno di essa fattoci una piantata di Arbori di morcelsi, 
et olmi, e uolendo Noi, che lo stradone che da d.a fontana uà alli 
Canneti resti più spatioso che sia possibile et à retta linea, Et perche 
perciò fare è necessario di ualersi di un pezzo di Sito della Vigna, ò 
sodo hoggi posseduto da Mons. Boncompagni nostro Maggiordomo 
sotto la Proprietà dell’Abb.a di S. Lorenzo fuori delle Mura, con- 
forme alla di Contro delineata Pianta... ui diamo facoltà et auto- 
rità di poter pigliare et ualerui del sud.0 pezzo di Sito della Vigna, 
ò sodo hoggi posseduto dal sud.0 Mons. Boncompagni, e sottola Pro- 
prietà della sud.a Abb.a di S. Lorenzo... con dismembrare d.a quan- 
tità di sito della d.a Abbatia, e ridurla in publico, et in pagamento, e 
ricompensa di d.° Sito di simil motu proprio, ui diamo facoltà di poter 
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reintegrare, concedere e donare, si come noi concediamo, reintegria- 
mo, e doniamo alla d.a Abb.a di S. Lorenzo, et ald.o Mons. Bon- 
compagni respettiuam.te un pezzo di Sito publico esistente uicino 
e contiguo alla sud.a Vigna, o Sodo..., Dando facoltà, et autorità 
alla d,a Abb,a e Mons, Boncompagni di potere il d.o Sito unire et 
incorporare con d.a loro Vigna, ò Sodo, con riseruarlo à retta Linea..., 
dandoui anco sopra di ciò ogni facoltà, et autorità necessaria, et oppor- 
tuna et tanto esseguirete, che tale è mente nostra espressa et il pnte 
(presente) nro Chirog.° habbia il suo uigore... ,,. 
Collez. Mappe e Disegni, cart. 78, n. 212). 


Piante, disegni e modelli 


4. — 1661, 11 aprile: “ Sig.ri Piero et Filippo Nerli delli Scudi 
Seicento m.ta depositati nel loro Banco per la fabrica della fontana 
di Acqua acetosa et à mia dispositione piacerà pagare al S.r Dome- 
nico Legendre Scudi diece m.ta quali seli fanno pagare cioè Scudi 
sei per recognite di diuerse piante messe in polito della d.a fontana 
conf.e all Intentione accennata di N. S. et altri Scudi quattro per 
un modello di Creta della med.a fontana che insieme fanno lad.a 
Somma de Scudi diece m.ta conforme all'ord.e del Sig.r Andrea 
Sacchi Architetto consegnato nelli atti dell’Infro nro noto (Infra- 
scritto nostro notaio) et con riceuta Saranno ben pagati Datoli 
II Aprile 166r,,. 

Firma: *“ Fran.co M.a Antaldi Aud.re,,. 

(Camerale I, Giustificazioni di Tesoreria, busta 151, fasc. 1, 
e) 

È — 1661, 28 luglio: sc. 12 ‘*... al S.r Domenico Legendre 
Arch.°... quali seli fanno pagare per recognit.e delle fatiche dalui 
fatte in far disegni piante et altro per seruitio della d.a fontana... ,,. 

(Ivi, f. 13). 

6. — 1661, 22 dic.: sc. 10 ‘*... al Sig.r Domenico Legendre Archi- 
tetto dep.t0... quali seli fanno pagare per recognitione di diuerse 
fatiche straordinarie fatte in far modelli et altro per seruitio della 
d.a fontana... ,,. 

(ut, si 220) 


“ 


Fornitura di materiali 


7. — 1661, 20 aprile: sc. 442, b, 20 a Gio. Francesco Ghetti, “.., 
quali seli fanno pagare per il prezzo di n.° ottanta Carrettatee 
p.mi r3 di trauertino consegnate per seruitio della d.a fontana con- 
forme alla misura et stima fatta sottoli 15 corrente sottoscritta dal 
Sig.r Andrea Sacchi Arch.0...,,. 

(VETS): 

8. — 1661, 30 giugno: sc. 264, b. ro al med. ‘*... quali seli fanno 
pagare per intiero pagamento di doi barcate di treuertino per 
seruitio di d.a fontana in n.° di Carrettate 88. cop.mi r. che à 
ragione disc. 3 la Carrettata fanno la sud.a Somma conforme alla 
misura et Stima fatta dal S.r Dom.co Legendre et ord.e mio (An- 

ald) V TTO) 

9-12. — 1661, 27 ott. — 1662, 30 aprile: sc. 575, b. 40 al med. in 
4 rate per fornitura di travertino. 

(Ivi, ff. 17, 25, 31, 34). 

13. — 1661, 12 luglio: sc. 83, b. ro a Bonifatio del Perto per 
fornitura di travertino “ ... conforme all'ord.e mio (Antaldi) et 
del S.r Dom.co Legendre... ,,. 

(IVi TA E2) 


Lavori di muro 


I4. — 1661, II aprile: sc. 100 al capomastro muratore Girolamo 
Maggi, “ ... quali seli fanno pagare à bonconto delli lauori da farsi 
alla d.a fontana conf.e all'ord.e del Sig.r Andrea Sacchi Arch.0... ,,. 

(IVO) 

15-16. — 1661, 20 maggio—3 giugno: sc. 160 al med. in 2 rate 
‘*... a.conto delli lauori fatti et da farsi... conf.e all’ord.e del Sig." 
Andrea Sacchi Arch.o dep.t0,.. ,,. 

(Ivi, ff. 5, 7). 

17.— 1661, 1° luglio: sc. 80 al med. come sopra ‘*... conf.e 
all'ordine mio (Antaldi) et del S.r Dom.co Legendre... ,,. 

(Ivi): 

18-24. — 1661, 29 luglio-1662, 17 giugno: sc. 450 al med. in 
7 rate come sopra. 

(Ivi, ff. 15, 16, 24, 27, 29, 33, 36). 

25. — 1662, 2 agosto: sc. 227, b. 48 al med. “ ... quali seli fanno 
pagare per saldo et Intiero pagamento di ouale opere di muro et altri 
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lauori sino al pnte giorno fatte alla d.a fontana conforme alla mı- 
sura, et stima fatta sottoli 28 Maggio 166r dal S.r Dom.co Le- 
gendre Arch.° Dep.t0 che ascende alla Somma di sc. 1052: 48 
Mie, 

(Ivi, f. 39). 2) 

26. — 1664, 12 luglio: sc. 8 al med. “ ... per saldo et intiero paga- 
mento dell’accomodamento della Botte et Chiauica di d.a fontana 
conf.e alla nota da lui data et da me redotta à d.a Somma et per 
tutto quello potesse pretendere sino al pnte giorno... ,,. 

(ia ci ZON 


Lavori di scalpello 


27. — 1661, 28 aprile: sc. 80 allo scalpellino Gabriele Renzi, 
‘*... quali seli fanno pagare à bonconto delli lauori di scarpello da 
farsi alla d.a fontana conf. all’ord.e del Sig.r Andrea Sacchi Arch,0 
dep.t0,..,,. 

(vita): 

28-29. — 1661, 20 maggio—3 giugno: sc. 140 al med. in 2 rate per 
‘*... lauori fatti et da farsi... ,,, come sopra. 

(Vaste ti o e: 

30. — 1661, I° luglio: sc. 50 al med. come sopra‘... conf.@ 
all'ord.e mio (Antaldi) et del S.r Domenico Legendre... ,, 

(Ivi) 

31-39. — 1661, 23 luglio-1662, 17 giugno: sc. 680 al med. in 9 
rate come sopra. 

(Ivi, ff. 14, 19, 20, 23, 26, 28, 30, 32, 37). 

40. — 1662, 31 luglio: sc. 384, b. 44 al med. ‘* ... quali seli fanno 
pagare per saldo et intiero pagamento di le opere di Scarpello fatte 
sino al pnte giorno alla d.a fontana conforme alla misura et Stima 
fatta sottoli 15 nouembre 1661 et sottoli 2r Maggio pross.t0 dal S." 
Dom.co Legendre Arch.o dep.t0 che ascende alla Somma de sc. 
I454.44 m.1a,,,,,, 

(Ivi, f. 41). 3) 


Lavori di differenti artigiani 


41. — 1661,27 ott.: sc. 15, b. 99 al fabbro Lazzaro Landi, ‘* ... 
quali seli fanno pagare per saldo, et intiero pagamento di tutti li 
lauori di ferro fatti per Seruitio della d'a fontana conforme al conto 
dalui dato uerifto (verificato) et tarato dal S.r Dom.co Legendre 
et ord. nro (Antaldi)... ,,. 

OVET 2T): 

42-43. — 1662, 1° maggio-31 luglio: sc. 36, b. 19 al fabbro An- 
tonio Gaiffa in 2 rate “ ... per Intiero pagamento di tanti lauori di 
ferro fatti da d.o m.ro Antonio per seruitio della d.a fontana confor- 
me al conto dalui dato uerifto et tarato dal Sig.r Dom.co Legendre et 
ord.° mio (Antaldi)...,,. 

(Ivi, ff. 35, 42). 

44. — 1662, 30 luglio: sc. 23, b. 72 allo stagnaio Giov. Battista 
Bolla *“... per Saldo et Intiero pagamento delli lauori di piombo 
et altro fatti per seruitio della d.a fontana conforme al conto dalui 
dato reuisto et tarato dal Sig.r Dom.co Legendre Arch.0 dep.t0.., ,,. 

(Ivi, f. 40). 

45. — 167I, 4 giugno: sc. 7 al fontaniere Carlo Conti, ‘*... sono 
per hauer uotato, e nettato la Chiauica che porta l’acqua, e fangho à 
fiume di d.a Fontana, e questo per Saldo sino al pnte gno (presente 
giorno)... ,,. 

(Ivi, f. 47). 


+t 


Piantagione di alberi 


46. — 1661, 26 nov.: sc. 30 ‘*... al Sig.r Marchese Urbano Biscia... 
quali seli fanno pagare per prezzo di n.0 trenta arberi de mori celsi 
per seruitio della Piantata allad.a fontana... ,,. 

(MET ARTS) 

47: — 1661, luglio: sc. 83, b. 13 a Giuseppe Bucimazza “ ... per 
intiero pagamento della Piantata fatta da d.o tanto de arbori de 
Celsi come de Olmi attorno lad.a fontana, et per la strada che ter- 
mina alli Canneti di d.o luogo nel modo, et forma come al pnte si 
ritrouano et è specificato nella misura et stima fatta dal Sig.r Dom,co 
Legendre Arch.° dep.to spedita sottoli ro Luglio corrente tanto de 
lauori fatti come da farsi come si è dichiarato nella med.a Misura 
compresoci anco il mantenimento di dta piantata in conformità del- 
l'obbligo hoggi fatto... ,,. 

(Ivi eaS) 


Confr.: 

1662, 10 luglio: ‘* Misura, e Stima della piantata dell’ Albori di 
Celsi et Olmi, fatta à tutta sua spesa, in fattura da Gioseppe Bucci- 
mazza, attorno la fontana d'Acqua Acetosa et per la strada dritta, 
che continuar la Strada uecchia che uiene da Roma, et altri lauori di 
terra, et altro ecc. fatti secondo l’intentione della S.tà di Nro. Sig.re 
Papa Alessandro VII per l’abellimento di d.a fontana. Misurati et 
Stimati da me Infrasc.t0 compresoui il mantenimento di detti Albori 
Viui per tre anni prossimi à uenire, d'ordine di Mons.re Ill,mo An- 
taldi, e come il tutto segue... ,,. 

Segue l’enumerazione dei lavori. 

Firma: ‘ Dom.co Legendre m° pp.4,,. 

(Arch. Notai delle Strade, vol. 99, Vinc. Octaviano 1662, 
ff. 416-17). 

48. — 1663, luglio: sc. 12 ‘*... al Sig.r Pietro Gigli... quali se li 
fanno pagare per prezzo di n.0 quaranta Alberi di mori piantati à 
d.a Acqua Acetosa... ,,. 

(Cam. I, Giustif. di Tes., b. 151, fasc. I, f. 43). 

49. — 1663, 29 Nov.: sc. 4 ‘* ... al Sig.r Matthia Capocaccia... 
quali seli fanno pagare per il prezzo di un paio di Calzette di Seta 
d'Inghilterra fatte dare al Sig.r Domenico... (manca il cognome) 
Giardiniero per recognit.e per esser andato più uolte di mio (Antaldi) 


ordine à riuedere la piantata d'arbori fatti circum circa la fontana 
di d.a Acqua Acetosa... ,;. 

(IVI TETAS) 

50. — 1664, 4 febbr.: sc. 25 a Giuseppe Bucimazza ‘*... per Intiero 
Pagam.to della piantata fatta, et aggiunta al resto del stradone 
della d.a fontana qual continua sino all'Imboccatura de Canneti, 
come anco nello stradone di mezzo, et altri lauori conforme alla 
misura et stima fatta sotto li 73 Marzo 1663 dal Sig.r Domenico 
Legendre Arch.° dep.t0... ,,. 


(Ivi, f. 44). 


1) Soltanto questo documento viene citato in extenso al fine di 
prospettare chiaramente la procedura della contabilità, mentre 
degli altri vengono dati solamente estratti. La grafia originale resta 
inalterata. Il notaio menzionato è Vinc. Octaviano; non ho potuto 
trovare niente in proposito del Sacchi nel volume rispettivo della 
Sezione Notarile. 

2) La somma dei mandati precedenti in uno con il pagamento 
residuale ammonta a sc. 1017, b. 48; la differenza di sc. 35 fra 
tale somma e quella totale è quindi dovuta a un errore di scrit- 
tura o alla perdita di un mandato precedente. 

3) Si ripete qui il caso della contabilità riguardante i mura- 
tori; qui la differenza sarebbe di sc. 120. 


SU ALCUNI DISEGNI DI L. ROSSINI 


ON CREDO che Friedrich Noack il noto 

studioso cui, tramite le brevi ed appro- 

priate note del Thieme Becker,” ci si rifà 
in genere per le consuete informazioni sul Rossini 
architetto ed incisore, abbia errato nell’acccentuare — 
e con lui molti altri — il suo interessamento per 
l’attività del noto illustratore appunto come tale. 

L'attributo di architetto è rimasto, in sostanza, quale 
“ memorandum , e quale mera notizia per chi del “ ra- 
vennate ,, si interessi per spiegare l’esperta traduzione 
incisa di antiche architetture e asserire una generica 
dipendenza del Rossini da quell’ambiente che, con con- 
sueta ma non esauriente dizione, si definisce neoclassico. 
Naturalmente quando si presuma di interpretare “ etimo- 
logicamente ,, la parola nel senso di ‘ nuovo classico ,,. 

Niente di più mi sembra ? sia stato detto. Vale la 
pena di approfondire a proposito del Rossini tale ordine 
di idee ? Se del Rossini si presumesse di accertare una 
sostanziale valentia di architetto — un suo significato 
operante e dinamico per l’architettura del periodo 
1817-1857 la risposta è: “ no,,. Non così se, tramite 
notizie su di lui, si potesse configurare con esattezza 
qualche lato meno noto dell'ambiente, prima bolognese 
e poi romano, in cui visse e precisare una sfumatura 
(se non di arte, almeno, di gusto) in quella generica 
dizione di ‘ neoclassico ,, che compete di norma (e, 
anzi, troppo di norma) a tutte le espressioni o abitudini 
architettoniche della prima metà dell’ 800. 

Mi propongo appunto di far conoscere un gruppo di 
disegni e di notizie pertinenti al Rossini giovane architet- 
to con il fine, credo, giustificato, non di porre il maestro 
incisore in una posizione, che non gli spetta, di primo 
piano, ma con il fine di contribuire indirettamente alla 
conoscenza del primo Ottocento romano e, per taluni 
suoi riflessi, italiano. Grazie alla cortesia di un privato 
raccoglitore ho avuto modo di riprodurre dalla colle- 
zione in suo possesso un folto gruppo di carte e di 
disegni del Rossini, quando questi, giovane provin- 
ciale di talento, faceva i suoi passi primi nel difficile 
ambiente artistico del tempo a Bologna e Roma (vedi 
Appendice e in genere le illustrazioni). 

A dire il vero la tentazione di porre tali notizie grafi- 
che e biografiche sotto l’angolo di visuale della ricostru- 
zione d'un “ clima,, di vita, di una constatazione di 
costume, è assai forte giacchè esse, che appartengono di 
certo ad un archivietto del tutto privato, si riferiscono 
in gran parte al Rossini studente a Bologna e poi alunno 
del pensionato in Roma, alle prese con una formazione 
laboriosa e faticosa. 

Come non accompagnare queste carte alla citazione, 
sia pure saltuaria, della brevissima (edita ma poco nota) 


66 


autobiografia che di sè il trentottenne incisore fa nel- 
l'anno 1830 ? 3) 

In realtà non è forse inutile ricordarla (e bene ha 
fatto il Pacifici a riprodurla integralmente nella sua 
opera recente dedicata al Rossini). Perchè essa, oltre 
a dare un ritratto vivace dell’uomo Rossini — modesto 
e saggio — dotato di un percettibile senso di humour, 
questo sì, ma con un fondo tutto romagnolo di since- 
rità, ci dà modo e di ubicare con esattezza nel tempo i 
disegni in parola e di costruire un’attendibile valuta- 
zione del modo stesso in cui egli ha “ visto ,, se stesso 
come architetto e del modo in cui si è formato al 
mestiere. 

In realtà i disegni e le notizie di cui do conto potreb- 
bero costituire una illustrazione della autobiografia. 
Tanto aderiscono concretamente alla descrizione che, 
dei primi anni di studio, dà nelle sue parole il Rossini. 

E non mancano del resto concrete notizie in quelle 
brevi righe di stretto interesse storico architettonico 
(anche se di piccola storia e di piccola architettura). 

La breve autobiografia, del resto, ha un suo valore; 
piccola rivincita, com'essa è, su quella impostazione 
celatamente ‘ togata ,, e celliniana di artisti di scarso 
o, almeno, di non grande significato. Vale essa certo 
quanto molte cose del Dupré o dell’Alfieri proprio 
per essere schietta, limpida e, soprattutto, breve. 4 

E ad essa vale la pena di rifarsi per esaminare la for- 
mazione del Rossini (ed è singolare che il Pacifici non 
vi abbia posto mente). Andato a Bologna come egli dice: 
“ meis pedibus, e con cinque scudi, una mano di pane 
e un poco di carne salata „ non manca a 20 anni di 
distanza di fissare una immagine che, significativamente, 
egli predilige e circoscrive. 

Sarà per essere una illazione arbitraria, una inter- 
pretazione della propria vita effettuata quando gli anni 
trascorsi decantano alcune memorie e non altre, certo 
si è che egli, parco di giudizi e sul Canova e sui suoi 
professori bolognesi, accenna ipso facto un’ammirata 
opinione sulla città che sta per accoglierlo e non già 
basandosi sulle glorie architettoniche di S. Petronio 
ma sui quadraturisti di vestibolo: 

“ Dopo aver qualche giorno percorsa quella bella 
città e vedute quelle belle prospettive pitturate in 
fondo ai vestiboli delle case decisi a piè fermo di 
rimanere, ,, 

È infatti col Baséli gran decoratore di pareti che egli 
si inizia all’ “arte ,. In verità 5) di quale arte si tratti 
precisa il Rossini stesso quando ci informa che, col com- 
penso di 5 baiocchi giornalieri “ egli imparò in pochi 
giorni a fare tutte sorte di cornici,,. Vale la pena di 
annotare questa prima educazione, se così vogliamo 


chiamarla, come educazione tutta ar- 
tigiana. Essa, a mio modo di vedere 
e quale che fosse il suo rapporto col 
Baséli (finora assai poco analizzato 
e su cui mi soffermerò di qui a 
poco) determinò i limiti dell’ope- 
rare del Rossini. E motiva, nella 
sua diciamolo pure grezza imposi- 
zione, costrizione e non volo, il suo 
non lontano ritorno, quasi di tran- 
sfuga, dal tentativo architettonico 
in muro, alla finzione prospettica. 
Finzione prospettica che, contraria- 
mente alle dislocazioni al finito dei 
punti di fuga frequenti nel Piranesi 
o addirittura elevate a canone in più 
di una disposizione scenica degli ul- 
timi bibbieneschi® egli praticherà, 
molto spesso, con l'orientamento del 
quadro prospettico parallelo all’og- 
getto e con un punto di fuga centrale. Proprio nei termi- 
ni, pratici di rendimento, ma più limitati, assunti in 
questa originaria formazione di esecutore di fondali, 
orientati obbligatoriamente su una ricerca di approfon- 
dimento prospettico rigorosamente unidirezionale. Di 
questo periodo bolognese il fondo dei disegni di cui par- 
liamo offre, come dicevo, alcuni ricordi per noi utili. 
Dice infatti il Rossini che dopo aver ‘ disegnato ,, in 
varî studî, si applicò allo studio dell’architettura in Ac- 
cademia, ove furono suoi maestri il Marconi in ornato 
e l’Antolini in architettura (e non parla del Baséli). 

Il fondo dei disegni in parola dà, a questo ordine di 
idee, il contributo di alcuni disegni che riflettono e pre- 
cisano i suoi rapporti coll’Antolini e col Baséli. Rap- 
porti che, finora noti tramite la autobiografietta, valeva 
appunto la pena di delimitare e chiarire e documentare. 

Si tratta (figg 1 e 2 e app. documentaria nn. 5 e 14) 
di due disegni scenografici a schizzo a matita e di un 
disegno d'architettura dell’Antolini (fig. 3 e app. doc. 
n. 3) nonchè di un fascicolo a penna relativo alla deco- 
razione di un gruppo di ambienti, schizzi, questi ultimi, 
non redatti ad uso didattico ma relativi ad un lavoro 
eseguito (fig. 4) come si intende dalle notazioni di mi- 
sure e di colori che li corredano. 7?) 

Più interessanti degli altri i primi due. Di stessa 
mano, potrebbero essere del Baséli stesso. Se non lo 
divietasse lun d'essi, In quello infatti che rappresenta 
un colonnato egittizzante quasi di prospetto (dietro 
a cui si distanzia con solenne ascesa una gradonata) 
si rivela un controllo cosciente della misura. Ed anche 
una netta diversità nella natura della notazione pro- 
spettica se confrontato colla produzione del Baséli. 
Essa di norma si dilata nello scenografo bolognese in 
immense strutture ad altre innestate fino al limite del 
rappresentabile. Il piccolo schizzo invece (scolastica- 


Fig. 1 — L. Rossini: Scenografia egittizzante 


mente non risolto per il lieve incompleto accenno al- 
l'accrescimento prospettico delle colonne di primo 
piano) testimonia sì di una ricerca di proporzioni mae- 
stose e le tracce di un primo eclettismo stilistico così 
tipico della scuola di scenografia bolognese del tempo 9 
ma in guisa da non arrivare alla singolare enfasi baso- 
liana. Più vicina a quest'ultima è l’altra scenografietta: 
quella di un carcere con sepolcri, tema frequente nella 
produzione del Baséli qui accennato con proporzioni 
grandiose ma non caricaturali (fig. 2), app. doc. 14). 

Dunque questi disegni provano la realtà dei rapporti 
col Baséli e permettono altresì di circoscriverne l'en- 
tità e di precisare, a mio credere, una molto probabile 
diversità fra la componente formativa basoliana e 
quella diciamola quadraturistica spicciola nel Rossini 
giovane, funzionante quest’ultima da remora. 

Che il Baséli mostra di aver lasciato nell'animo del 
ravennate un sedimento, forse di cognizioni pratiche, 
forse di quelle forme architettoniche in cui il dorico 


Fig. 2 — L. Rossini: Schizzo scenografico 
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Fig. 3 — Antolini: 


pestano si associa a solenni superficie voltate ma non 
costituì nel giovane l’animus spaziale nè dell’architetto 
nè, in fondo, dello scenografo. 

Talchè per seducente che fosse la produzione sua, il 
giovane Rossini (questo ci dicono i due disegni) la cono- 
sce ma non ne riceve a mio avviso — sostanziale bene- 
ficio — o meglio attenua certi caratteri suoi più espliciti. 

Essi consistono, come ho detto, in una sincera pas- 
sione del Baséli per la ricerca prospettica (figg, 5, 6, 7) 
realizzata da forme grafico-architettoniche in uno 
pseudo spazio “‘ descrittivo „ amplissimo, dilatato fino al 
limite del possibile, in modo ‘ eroico ,, alquanto cari- 


caturato, con forme prive, ormai, di quei rapporti colla 
logica strutturale, che anche gli ultimi bibbieneschi ave- 
maniera ,, che 


vano conservato e mantenuto. E questa ‘ 
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Schizzo di architettura per un teatro 


il Rossini, pur conoscendola, pratica 
con moderazione. 

Il discorso si fa a questo proposito 
interessante perchè è d'obbligo ogni 
volta che si parli del Rossini richia- 
marsi al Piranesi. 

Ed è diventato comune aggettivo 
dire ‘ piranesiano ,, riferendosi ad 
una immagine della realtà ampliata 
deformata, ingrandita. 

Il riferimento delle due sceno- 
grafiette alla conclusione appunto 
scenografica di taluni epigoni del 
quadraturismo bolognese cogniti, a 
modo suo, al Rossini, mette in rilievo 
che il ravennate ha dato una sua let- 
tura moderatrice della deformazione 
prospettica volta a realizzare un 
mondo di rovine di giganti prima di 
arrivare a Roma; prima, cioè, che il 
confronto fra le note ed ammirate esaltate visioni 
piranesiane e la fonte prima, l'antichità romana, e in 
genere la Rovina, operasse in lui. 

Rossini, in definitiva, ha conosciuto il grandioso 
architettare scenografico del Baséli e lo ha rifiutato 
prima di arrivare a moderare nella sua pacata vena di 
descrittore la forte impressione che in lui dovette, senza 
dubbio, generarsi nel riscontrare come il Piranesi 
avesse, per altra via — su cui non è qui luogo tratte- 
nersi 9 individuato la dimensione romana — e intuito 
(ultimo nel tempo barocco e primo dei moderni) la 
sostanza spaziale del mondo classico. 

La constatazione non è priva di interesse per 
due motivi. 

In primo luogo, non tutto il piranesianismo del 
Rossini è, mi sia consentito il bi- 
sticcio “ piranesiano ,, e non tutto 
il diminuire dell’enfasi protoroman- 
tica nelle incisioni del Rossini è 
dovuto ad incapacità (per dirla in 
termini crudi). Si tratta di diverso 
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Fig. 4 — L. Rossini — Schizzo esecutivo per decorazione di ambiente 
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orientamento, di di diversa forma- 
zione e in fondo, ciò fa onore al Ros- 
sini coscienza dei proprii limiti. 

Vale la pena a questo proposito 
di ricordare l’allinearsi del suo ope- 
rare nel tempo. 

Nei 50 rami — firmati in data 
1816 — egli parte con una atten- 
zione particolare per il minore mon- 
do romano 1) Egli dice di avere 
svenduto per bisogno (a 30 Paoli) 
questi primi elaborati e ancora 
coltivando il sogno di una vera 
attività architettonica, ricorda: 


Fig. 5 — A. Basòli — Scenografia architettonica di esterno 


“ Vedendo poi esser quasi impossibile impiegarsi 
come architetto essendo tutte le cariche occupate e 
conoscendo, d'altra parte, che per avanzarsi in tal 
genere abbisognavano forti impegni aderenze e corti- 
gianerie mi risolvetti mettermi ad incidere e battere 
la strada segnata dall’immortale Piranesi... ,,. 

Ma il battere la strada del Piranesi, significa per lui 
affrontare il tema dei grandi spazi e di generare in se 
stesso l'interesse per le grandi soluzioni chiaroscurali 
e luministiche del veneto ? 

Egli, in più d'un rame indugia, ‘sulla casa dei 
bassi tempi,, in più d'una ‘ veduta del ghetto ,, e ri- 
solve per esempio la rappresentazione delle Terme di 
Costantino in un ameno cortiletto di tono romanesco 
più che romano. 

Medita forse su Piranesi ma non piraneseggia. 

Controllata è la sua visione dello spazio nelle due 
serie sulle antichità romane (le più note) che recano 
date fra il 1819 e il 1823. 1? Vede “ grande ,, ma con 
misura e la sua attenzione è volta (questo sì) alla sua 
formazione chiaroscurale. Gli scuri ‘ bruciati,, dei 
cinquanta rami 1816-17 non si riscontrano più e la 
singolare alternanza di pura linea e di mezze tinte e di 
forti scuri propria dei primi elaborati si perfeziona in 
una trattazione più coerente, e talora felice, in cui Pira- 
nesi è osservato molto più come tecnico delle morsure 
che da ricercatore ed indagatore di spazi. 

L'interesse per la vignetta, per il proporzionamento 
della figura ad una più intima realtà architettonica non 
frutto di timidezza ma di particolare sentimento è ancora, 
ad esempio, nei rami dedicati, fra l’altro, al Carcere 
Tulliano, fitto di figurette amorosamente delineate, 13) 

Utile è anche il raffronto fra la produzione pirane- 
siana e le opere del Rossini incise fra il 1825 e il 1839. 14 

È da considerarsi attentamente la stesura degli 
originali acquarellati in sepia delle ‘Porte di Roma,,, 
di dettagli pompeiani e del viaggio Roma-Napoli più 
d’una volta felici quando, alle fughe prospettiche, si 
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Fig. 6 — A. Basòli — Scenografia architettonica 


accoppia la notazione di costume e di vita e quando 
grandi stesure compatte in sepia (il cielo velato e senza 
bagliori di nuvole) e morbide tinte sono disposte a 
contrasto con la forte delineazione di silhouettes di 
carrozze e di gruppi. 14) 

Un gusto, sia lecito il dirlo, per la documentazione 
borghese — non eroica — di una realtà vista con occhi 
benevoli nelle sue reali dimensioni. Invero taluni di 
questi originali anticipano le notazioni ‘‘ fotografiche ,, 
del vedutismo tardo ottocentesco delle acque-tinte di 
“ Le arti e le scienze sotto Pio IX,,. 

Anche l’interesse eclettico per il mondo architet- 
tonico barocco o delle basiliche cristiane, il paesaggismo 
di talune tavole sugli archi trionfali, convalidano la 
interpretazione di un Rossini anticipatore di un “ veri- 
smo , illustrativo di marca primo ‘ottocentesca ,, e 
frutto non già (come è sembrato troppo spesso) di 
una analisi più fredda per finalità archeologiche. Esso 
entra, a modo suo, nel problema inerente alla liquida- 
zione di un mondo: quello dell'ultimo Settecento. E 
ognun sa — proprio oggi è lecito dirlo — quanto, 
talora, sia vitale individuare ed eliminare ciò che non 


Fig. 7 — A. Basòli — Scenografia architettonica 
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Fig. 8 — Schizzi architettonici di maestro bolognese del secolo XIX 


ha possibilità di sussistere, nel crudo e severo mondo 
dell'espressione. Su questo concetto, dopo aver con- 
clusa la disamina dei disegni vorrei tornare. Giacchè, 
a mio avviso, in questo consiste l'interesse di questi 
ed altri disegni, non desiderando, per ora, che di indi- 
care, a conclusione dell'esame dei due schizzi sce- 
nografici, il tema fondamentale di queste note, tema 


Fig.9 — L. Rossini: Schizzo architettonico per una chiesa 
cupolata centrale 
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a cui anche altre considerazioni ci 
riporteranno. 

Il Rossini non doveva mancare di 
una sia pur modesta capacità critica 
se, nel fluire dei poveri e sudati giorni 
della sua giovinezza si sforzò di con- 
servare e raccogliere disegni dei suoi 
maestri (quanti oggi possono dire di 
avere fatto o di fare altrettanto ?). 
Ecco infatti nella sua raccolta un 
autografo dell’Antolini architetto, 
ben noto per elaborazioni archeo- 
logico-architettoniche e se non 
foss’altro per il non eseguito Foro 
Bonaparte di Milano cui molto pro- 
babilmente il disegno si riferisce. Si 
tratta di una idea (fig. 3, app. doc. 
$ n.3) per una sala (di teatro) con la 
‘dizione autografa del Rossini “ fatto 

d’Antolini il professore ,,. 

Dell’ Antolini varrà certo che ci si 
occupi (altrove) per ricordare la sin- 
golare sua posizione di non velata 
critica al rigorismo del Milizia 15) e 
per la sua teorica prepositivista sen- 

sista ed edonistica del bello 15) in fondo ben in contrasto 
con il platonismo intrinseco del neoclassicismo e con la 
stesura di taluni suoi ‘ sogni,, architettonici. Invero 
questo disegno, nel riecheggiare della concavità della 
cavea nella concavità della scena non è immune da quella 
componente di espansione e turgidezza spaziale che è 
sempre latente, quasi ineliminabile, nei maestri (piccoli o 
grandi che siano) del neoclassico e soprattutto di quello 
italiano anche se peraltro, diligenti osservatori e codifi- 
catori di “ grammatica degli ordini,,. Sta di fatto che tale 
riflessione calza anche per altri disegni della “ collezione 
Rossini, quelli su cui egli annota ‘del sig. prof. Santini,, 
(fig. 8). Non risulta dallo Zani e dal Nagler (contempora- 
nei) di chi si tratti, ma val la pena di notare i due schemi 
(nel foglio in basso a destra) in cui sul triangolo e sul- 
l’esagono viene impostata una architettura (di tempio ?). 

È essa più vicina, come origine schematico—geome- 
trica e come trattazione chiaroscurale (con quegli agget- 
tanti pronai e la cupola non emisferica) a un edificio 
per festa del tardo Settecento che ai rigorosi schemi 
della pura interpretazione neoclassica. 


Cosa dunque portava il Rossini da Bologna a Roma ? 
I ricordi di un mondo, sia nel Baséli che in altri, non 
alieno da ricordi, da memorie quasi sub-conscie del 
barocco (ma sull’uso di questo termine, in questo caso, 
vorrei tornare prima di concludere) e mi sembra lecito 
affermarlo, una sostanziale non disdicente prudenza 
nell’assumere i dati e nel ‘guardarsi attorno,, alla 
ricerca senza dubbio di formule. Giacchè anche queste 


hanno, purtroppo, la loro importanza 
in ogni spirito in formazione. Tale 
constatazione vale mi sembra anche 
per tutti o quasi tutti i disegni del 
fondo di cui si tratta. 

Ecco infatti (fig. 9, app. doc. n. 13) 
la individuazione planimetrica di un 
tempio cupolato su impianto a croce. 
In esso la risoluzione dei bracci a 
perimetro ottagonale, il cui lato è di 
uguale lunghezza a quello dell’otta- 
gono del pilone confluisce all’insie- 
me una fluidità per il ripetersi del 
ritmo di superficie tale da evitare 
una rigidezza formale dell’assetto 
spaziale. Poco vale che la soluzione 
delle nicchie colonnate, alternativa- 
mente a pianta semicilindrica e ret- 
tangolare, richiami per ovvia analo- 
gia il Pantheon o che, quasi avulso 
da tale sodo perimetro murario si 
individui l'ampio pronao polistilato 
anch'esso di norma in tanti elaborati 
scolastici del tempo. 

La concezione dell'insieme è qui 
da ravvicinare davvero al clima com- 
positivo di tanti “ concorsi Clemen- 
tini,, ed, in genere, al clima tutto 
particolare dell’Accademia di S. Lu- 
ca con cui ogni architetto giovane 
doveva fare i conti con quel vol- 
gere di anni, 

Mi pare, del resto, che nello stesso 
foglio sia delineato lo spartito del- 
l'arco di apertura dei bracci con il 
sodo di muro del pilone. L’accenno 
di timpano ivi rappresentato e le 
fasce e riquadri (anche se essi sono 
pertinenti ad altro dettaglio o ad 
altro edificio) sono di marca rigo- 
rosamente neoclassica? Non mi sembra, rievocando 
essi analoghe soluzioni del tardo Settecento romano, da 
taluni spartiti del Nolli (in S.ta Dorotea di Trastevere) 
ad altri del Sala in quell’ameno quanto poco noto tem- 
pietto ottagono di S. Giovannino della Malva piccola 
gemma anche esso dell'ultimo Trastevere. 

D'altra parte due disegni (figg. 10 e 11, app. doc. 
II € 13) forse varianti per quel concorso dell’Accade- 
mia di “ Munich,, di cui riporto in appendice la for- 
mulazione del tema, testimoniano concordemente o 
meglio testimoniano che il Rossini si volgeva con inte- 
resse e con zelo un po’ forzati, alla ricerca di grandiose 
formulazioni, tanto consuete alla elaborazione acca- 
demica (e piuttosto centoni di reminiscenze che frutto 
di autentica vena). 
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— L. Rossini: Schizzi per edificio monumentale 


Domina in essi, pur sempre del resto, un amore non 
canoviano non caniniano per le grandi convessità e 
per un ricco moltiplicarsi di corpi e di concetti. Sono 
essi ben evidenti del modo pateticamente incerto del 
Rossini di orientarsi in un mondo, che per non grande 
che fosse, era pur sempre più grande di lui, ma anche 
per converso, sufficienti indici di una predilezione del 
Rossini per ricerche conchiuse circoscritte (come la 
chiesa a croce a pianta ottagona) e della sua diffidente 
ed impacciata elaborazione del tema fastoso., Così deve 
dirsi di due singolarissime raccolte, quasi “ Bauformen- 
lehre ,, del tempo. 

Ivi il Rossini ha raccolto in minutissimi disegni (di 
finissimo tocco questo sì) ricordi, ed annotazioni, spunti 
suoi e di altri, da libri e da incisioni non identificabili 
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Fig. 11 — L. Rossini: Schizzi architettonici per edificio monumentale 


in genere, Sono essi quindi fonte di attendibili indu- 
zioni sul criterio selettivo seguito ed in conseguenza 
da inserirsi utilmente in questa nostra serie di accerta- 
menti. Di uno d’essi do la illustrazione in grandezza al 
vero (figg. 12 e 13, app. doc. n. 17) (a mò d’esempio) 
mentre del secondo (un fascicoletto di circa 20 fogli) 
riproduco alcuni fogli per più di un verso più interes- 
santi. 

Non vorrei che la visione dei piccoli fogli, folti di 
bene ordinati microscopici schizzi, inducesse ad inter- 
pretare ‘tout court tali singolari minuscole raccolte 
come vademecum più o meno furtivo, per prove 
d’esami e di concorsi. A dire il vero questa spiegazione 
dell’anormale formato calza colle abitudini scolastiche 
di tutti i tempi e, sebbene non scevra di un filo di mali- 
gnità, non si può a dir vero accantonare del tutto. 

A questo proposito, ritorna ad essere opportuno il 
ricordo del tono dimesso della già citata autobiogra- 
fietta con quel che nelle righe e fuori delle righe si legge 
a proposito di un complesso d'inferiorità del Rossini 
nei riguardi del grande fatto architettonico (e dell’ar- 
chitettura in genere). 

Sia come sia, in questo foglietto di cm. 6,5 X 18 
sono delineate ben 42 idee architettoniche, alcune di 
pochi millimetri quadrati! (figg. 12 e 13). 

E non si tratta di architettura da poco perchè, accanto 
a fontane, gruppi plastici statuari, colonne votive, com- 
paiono prospetti di ville grandiose e schemi planime- 
trici di edifici e gruppi di edifici. 

Fra questi val la pena di notare: 

a) la frequente ricorrenza di grandiose esedre più 
o meno palladianamente innestate a rotonde colonnate; 
b) l’analoga esemplificazione di piccole ville a due 
assi di simmetria, anch'esse pertinenti alla formula 
palladiana, come fu riconsiderata dal tardo Settecento 
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e primo Ottocento d'oltralpe; dal 
secco e stiratissimo acquarellare del 
Gilly, del Taraval del Selva, per 
tacere della nota impostazione inglese 
di tante architetture dell’Adams e 
di tanti altri, 19) 

Da notare per la sua eccezionalità 
e, per converso, un complesso a 
grandi nicchie alternativamente qua- 
drate e semicircolari. Esse si inne- 
stano su un perimetro non circolare 
ma, mi sembra, mistilineo e con una 
direttrice generale non circolare ma 
(forse) triangolare con vertice rac- 
cordato! (v. fig. 13, app. doc. n. 17). 

E così non comune è il prospetto di 
una villa (in basso in cui su una 
solenne superficie con prevalenza 
di pieni, due torricelle raccordate 
ad orecchie sugli spigoli ricordano 
la frascatana Villa Falconieri. 

La stessa morfologia di schemi e di carattere contrad- 
distingue l’altro ‘‘ abbecedario ,,. 

Nei primi fogli si danno esempi di villette e chiese 
in cui a taluni prospetti nettamente neorinascimentali 
(figg. 14 e 15, 16) si alternano, rielaborazioni della for- 
mula classicistica palladianeggianti. Ma non mancano 
(figg. 17 e 18) (f. 3) schemi di compenetrazione di corpi 
plastici (come quello di un ‘ edificio ,, a sala circolare 
centrale inscritta in un quadrato, sulle cui diagonali 
si innestano altri edifici) o (al f. 9) una analoga più 
complessa soluzione. (l'indicazione col n° del foglio si 
riferisce all’autografo). 

In essa da un’ampia sala centrale inscritta in un 
triangolo equilatero si determina un’assetto eptagonale 
di un certo impegno. Ed è da notare che, mentre la 
maggior parte dei disegni sembra riprodotto con nitida 
copia o da maggiori disegni o da incisioni o da libri, 
quest’ultimo appare improntato a tocchi veloci di 
penna e lo riterrei pertinente al Rossini. Egli (ai f. 21 
e 22) ritorna su tale concetto con varietà di soluzioni. 
D'esse non irrilevante quella in cui un ‘ casino,, a 
pianta triangolare. Esso ricorda, pur nella sola plani- 
metria, il casino Barberini in Palestrina del Contini. 
Ma per taluni dettagli dello studietto rossiniano par 
di intendere chiara la provenienza da fonti francesi o 
inglesi libresche. 

In più d’uno poi la scritta in francese rivela la pro- 
venienza da incisioni; così una chiesa elittica (f. 9). 
Le ben note “ prigioni di Aix,, del Le Doux (f. 11) e, 
mi sembra anche, delle riproduzioni (f. 13) dei corpi 
di guardia della cinta parigina (anch'essi dello stesso 
architetto) testimoniano l'interesse e la conoscenza per 
la personale e vivace architettura del maestro francese. 


(figg. 19-20). 


Non meno interessante è la rac- 
colta dei fogli ultimi in cui alla 
documentazione di auliche archi- 
tetture si unisce la riproduzione 
(perchè certamente di copia da 
libri si tratta) di “ Hotels parti- 
culiers ,, di pretta marca parigina, 
arricchiti da notazioni funzionali 
che paiono avere attirato l’atten- 
zione del Rossini proprio per la 
pratica e minuziosa distribuzione 
degli ambienti, così lontana dalla 
vacua grandiosità di tanti e poi 
tanti temi di “ routine,, accade- 
mica (fig. 21, al £. 19). 

Si consideri ora la frequenza 
dei termini che ci si è trovati ad 
adoperare — direi — nella loro 
frequenza statistica. 


Valgano quel che valgano tali 
aggettivazioni, ci si trova di fronte 
ad una serie multipla di indirizzi. 

In realtà, anche se non tutte 
(anzi la minor parte) le architet- 
ture delineate sono del Rossini, 
sono presenti in queste sue note 
autografe adeguamenti e informa- 
zioni: sul palladianimismo, sulla 
“ composizione ,, (nel senso etimo- 
logico di accostamento di parti) 
di marca accademica sia bolognese 
che romana, riflessioni grafiche su 
minori architetture (che non man- 
cano nei due brogliacci), su edifici 
e concetti (ovunque assunti) che 
riflettono per lo meno nel loro 
virtuosismo planimetrico (schemi 
triangolari ed ettagonali) ricordi 
dell’ultimo manierismo barocco, 
assunti da fonti francesi e italiane 
e su prospetti neorinascimentali e neo cinquecenteschi, 
e sulle opere (Le Doux) che della loro enfasi romantica 
chiudono determinati cicli espressivi. 

E infine ed ancora sulla ricerca di funzione ‘‘ distribu- 
tiva ,, (nel senso che oggi si dà a tale termine) di archi- 
tetture francesi. (E l'elenco potrebbe non chiudersi qui). 

Questo è naturale ed attendibile in questi centoni da 
studente, ed in particolare di un artista, senza dubbio, 
non dotato, in tema architettonico. Ma, a mio avviso, 
dato che il Rossini e per conoscenza di forme e per la 
stessa sua predestinazione archeologico disegnativa, 
non era certo sprovveduto della capacità di adeguarsi 
passivamente alla tesi winckelmaniana e canoviana di 
una reviviscenza del mondo classico da applicarsi con 


Fig. 12 - L. Rossini: ‘*idee,, architettoniche 
(riproduzione al vero del disegno autografo) 


Fig. 13 — L. Rossini: ‘*idee,, architettoniche 
(riproduzione al vero del disegno autografo) 


scientifica esattezza, ciò testimonia, in fondo della 
stessa instabilità nell'animo suo della formulazione 
meramente teoretica neoclassica. Come era stata qual- 
che decennio innanzi posta dal Milizia o dal Canova 
(che per di più egli conosceva ammirava e per cui aveva 
lavorato). E ciò, ripeto, proprio in un giovane non del 
tutto immaturo e che, a partire dalla sua formazione 
nell’ambito dell’ Antolini e del Baséli aveva ogni numero 
(come si dice) per assuefarsi alle formule più superfi- 
cialmente correnti. 

In quegli anni che cosa era ‘il passato ,, e che cosa 
‘“l’avvenire ,, ? 

Il passato poteva essere rappresentato dalla enfasi 
dimensionale del Le Doux e (in altra e minore scala 


73 


me . Lasi 
: Pa . 

# cpr ed 4 } z $ 
* ini f 

VLGE TARSU i ®» pia 


RR SETE E a PINETO bd a a 2m a 


*_% 


Fig. 14 — Da un ‘ centone,, scolastico di L. Rossini: 
Edificii diversi 


per quel che riguarda il Rossini) dai ricordi del vecchio 
Baséli. Tutti alla ricerca di una iperbolica quanto fitti- 
zia realtà. Poteva ancora essere rappresentato dalla stessa 
ottimistica fiducia dei teorici e dei praticanti del neo- 
classico, di ricostituire un mondo stabile fuori del 
tempo. È questo il neoclassico eroico-romantico, come è 
stato definito dal Giedion. 19 Il noto studioso, a mio 
avviso, nel suo tentativo di ripetere “ wolfliniano more ,, 
l’antitesi fra “ stili, ha portato questa impostazione a 
contrapporsi all'ultimo barocco, mentre credo possa 
dimostrarsi più d'una affinità e più d'una coincidenza e 
compenetrazione fra questi due ‘ momenti,,. Senza 
contare che è assai difficile ritenere per dimostrata 
la tesi che il classicismo romantico (a stare alla defini- 
zione del Giedion) trovi un suo baricentro in Germa- 
nia. Il presente può essere configurato ed in ispecie 
in Roma (forse meno a Bologna) dal ricorso pratico e 
teorico alla mistione della tesi neoclassica purista con 
le tradizioni rinascimentali. Come a Roma un Vala- 
dier, gli Ausprucci lo Stern o a Venezia il Selva. (In 
questo senso la polemica anti-Milizia dell’Antolini è 
significativa come la sua ammirazione per l’Ammanati 
o per il Vignola). 15) 
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E l'avvenire? In realtà l'avvenire era per il buon 
Rossini come per ogni onesto uomo ed artista, nelle 
mani di Dio e del proprio buon volere. L’“ Ottocento,, 
non può di certo essere limitato alla definizione di neo- 
classico — nè tantomeno, in quella di secolo dello 
storicismo stilistico. Affrontare questo tema non è scopo 
di queste note — naturalmente. 

Occorre dire però che, fatte le debite proporzioni, 
l'inquietudine informativa del Rossini comprovata 
dalla sua raccolta, la sua stessa mancanza di un ubi 
consistam neoclassico o conservatore, marcano già un 
passo avanti rispetto a certe consuetudini ambientali 
romane ed italiane. Ed avviano, solo avviano, si badi, 
alla considerazione del mondo della cultura e della vita 
dell’800, E ciò ci dice naturalmente, la stessa recettività 
di questa miscellanea, recettività tante volte negata 
alla cultura architettonica del tempo. (E come in questo 
in molti altri casi su cui vorrei a suo tempo tornare). 

Come il Rossini delle magniloquenti architetture 
(di scena ma non scenografie) del Baséli aveva a mio 
avviso coscientemente evitato l’assurda trasfigura- 
zione pseudo spaziale della realtà e come del Piranesi 
aveva studiato i valori luministici e non quelli dell’ulti- 
mo drammatico sogno di artista imperniato sulla rovif, 
così il suo modesto operare di aspirante all’architet- 
tura militante lo dimostra curioso di vari orizzonti. 

Con quella curiosità, caleidoscopica, che sarà se non 
altro la marca esteriore dei futuri decenni. 


Furio FaAsoLOo 


1) FR. NoacK, in Thieme Becker, Vol. XXIX, p. 75. 

Sul Rossini incisore: LEBLANC, Manuel de l'amateur d'es- 
tampes (3.1888); FR. LIPPMANN, Der Kupferstich Handbuch der 
Berliner Museen, 1926; L. VITALI, L’incisione italiana moderna, 
Milano 1934. 

Si è occupato recentemente del Rossini: VINCENZO PACIFICI, 
il compianto storico tiburtino, L. Rossini — Le città del Lazio — 
Tivoli — Deput. di storia patria, Villa d'Este 1943. 

Molto interessante per la ricostruzione biografica del Ros- 
sini, (riporta per esteso la piccola narrazione che della sua vita 
dà il Rossini; vedi all'uopo n. 3, e molti altri dati di fonte con- 
temporanea) non mi sembra che tocchi la sostanza dei problemi 
espressivi, a dire il vero, modesti del Nostro. 

Sembra di intendere che l'A. voglia sostenere, più per sog- 
gettiva esaltazione che per dimostrati argomenti, un romantici- 
smo ed una formazione piranesiano luministica del Rossini che 
che non è in realtà confermata dai fatti, soprattutto se si ipotizza, 
come fa lo studioso tiburtino, una alta spiritualità del Rossini, a 
mio vedere, non esistente. 

2) Sul Rossini architetto ciò che è noto si rileva da fonti 
contemporanee o quasi: si sa di lui che lavorò per il Canova per 
il “* Tempio di Possagno,,. 

F. MonpaInI, Vita di L. R. architetto e incisore Ravennate, 
Forlì 1863; Il Saggiatore 1844, 1, 244; Indicatore Romano, 1855, 
pp. 76-121. 

Si sa di suoi disegni per un giardino in Ancona e della sua 
opera di decoratore a Roma in una stanza di P. Venezia (che non 
son riuscito ad identificare) e nel salone di P. Simonetti. Siamo 
sempre però ai confini dell’architettura. Dai documenti dell’ap- 
pendice (v. n. 8) si deduce che deve avere avuto parte (1818) 
esecuzione di opere. 

3) Biografie inedite autografe di illustri italiani di questo Secolo, 
pubblicate da DIOMILLO MULLER, ed. Pomba, Torino 1853, p. 304. 
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Fig. 15 - Da un 


Negli elenchi del volumetto il nome del Rossini è erronea- 
mente diventato: L. Rossi. E nella chiusa della autobiografia 
Luigi Rosini. 

4) Trascrivo alcuni brani più interessanti della predetta 
biografia: 

1) “Io non merito peralcun conto l'onore che l’Ecc.za 
vostra vuole compartirmi; nonostante ciò per compiacerla per 
qualunque si voglia il motivo eccole qui in breve un romanzetto 
del quale ella sceglierà ciò che più le parrà a proposito ,,. 

2) ‘...Io nacqui in Ravenna da famiglia oscura ma one- 
stissima proveniente da Lugo... ,,. 

3) “... Di otto fratelli rimasi io solo trasportato per l'arti 
belle... ,,. 

4) ‘... Nell’età di sedici anni mio padre benchè scarso di 
mezzi mi fece studiare sotto certi maestri alquanto mediocri... ,, 
Va a mezzi: Bologna ‘con 5 scudi, una mano di pane e un 
poco di carne salata ,,. 

5) “ ... Dopo avere qualche giorno percorsa quella bella città 
e vedute quelle belle prospettive pitturate in fondo ai vestiboli 
delle case... ,,. ‘*... decisi a piè fermo di rimanere,,. Viene inviato 
da un prof. Rosaspina al Basóli. 

6) ‘...Mi esibì baiocchi 5 al giorno ed io contentone mi 
imparai in pochi giorni a fare tutte sorte di cornici... ,,. 

7) ‘*...È da notarsi però che coi 5 baiocchi io vivevo be- 
nissimo: due erano per il pane e due per il companatico ed uno 
per il vino essendo a quei tempi i generi a buon prezzo... ,, 

8) “Il mio alloggio poi era incognitamente nella ritirata 
interna di una porta nella sala del palazzo comunale, sulle panche 
ma cominciando a far freddo mi comprai un pagliericcio e lo 
pagai 8 pavoli e presi in pigione una soffitta nel borgo della Paglia 
ed ivi facevo la residenza la notte sempre studiando ,,. 
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‘centone,, scolastico di L. Rossini: Edificii diversi 


o) “Non mancavo in questo tempo di andare indefessa- 
mente la sera dell’Accademia — ove furono miei maestri il Mar- 
coni in ornato e l’Antolini in architettura — dai quali fui molto 
amato... ss. 

Lo obbligano con amichevole insistenza e molta stima al 
concorso nel 2° anno di sua dimora. Vince due premi: in prima 
classe di ornato ed un premio curlandese in architettura di inven- 
zione. Guadagna, Risparmia e fa il “ grande concorso di pensione 
in Roma ,,. 

10) “ Mi era dimenticato di dire di aver fatto nei primi due 
anni le SS. Feste di Natale in quella soffitta con un solo paio d’ova 
uno scaldino di carbonella e un piccolo fiaschetto di vino ,,. 

Senza timore di ingiustizia, fa il concorso. Narra i suoi patemi 
d'animo. Vince col Tadolini in scultura e Sangiorgi in architettura. 

Gli sopravviene una ‘ fiera malattia putrida,,. Lo guarisce 
il Gaiani. (Vedi app. doc). Arriva a Roma a Palazzo Venezia. 

1I) ‘* Ma questa pensione fu piuttosto passione ,,. (Caduto 
Napoleone, restano senza pensione). Canova la ottiene. 

Egli lo ricorda come: ‘ Immortale Canova ,,. 

Episodio di Rossini e Tadolini che strappano un’arazzo per 
farsene coperta. 

Tre progetti di alunno — premio annuale di Canova — giudici 
Sterpi e Camporese. 

Si distinguono lui e Tadolini. 

12) ‘‘* Terminata questa pensione mi ingegnavo a vivere 
facendo disegni a questo e quello ,,. 

Disegni per Canova per il Tempio di Possagno. 

Prime prospettive ‘tanto decantate dal Signor Tambroni 
nel giornale arcadico ,,. 

13) “ Vedendo poi essere quasi impossibile impiegarsi come 
architetto essendo tutte le cariche occupate e conoscendo dallal- 
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Fig. 16 — Da un 
Edificii diversi 
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Fig. 17 — Da un 
Edificii a pianta centrale 


centone ,, scolastico di L. Rossini: 


centone,, scolastico di L, Rossini: 
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tra parte che per riuscire in tal genere abbisognavano forti impegni 
aderenze e cortigianerie mi risolvetti di mettermi ad incidere e 
battere la strada segnata dall’immortale Piranesi ,,. 

Svende per bisogno le prime incisioni ma poi ne fa altre 
che gli fruttano migliaia di scudi. 

‘*Feci di più moltissimi disegni per inglesi e Sir Bradshaw 
ne tiene gran raccolta a Londra,,. 

14) “ L'età presente mia è di 38 anni; sono ammogliato ed 
ho quattro amabilissimi figli,,. 

‘*Il mio matrimonio fu alquanto bizzarro e la donna che presi 
é di Genzano, figlia dello speziale di quel paese, giovane per le sue 
qualità molto rara,,. 

Esorta i giovani ad aver fede e si commiata dal lettore. 

‘ Casa l’8 gennaio 1830,,. 

Rinvio a proposito dei dati biografici e di altri non meno 
interessanti alla pubblicazione del Pacifici citato nella n. 1. 

5) Il Baséli è attivo soprattutto come ornatista e scenografo. 
Nasce il 18 aprile 1774 a Castel Guelfo. Nel 1803, ventottenne, è 
professore di ornato all’Acc. Clementina di Bologna. Scenografo 
di grande valore opera anche a Milano. Oltre le due opere, che 
cito a parte, pubblica due libri, Disegni per gli Scolari, Vedute 
Pittoresche di Bologna, e illustrazioni sulle porte della città (di cui 
il Rossini forse si ricordò per la sua serie romana). 

Lasciò di sè un libro di memorie. (Cif. C. MAsInI, Vita di 
A. Basoli in L'Iride; Albo felsineo; ed. in Bologna nel 1849). 

Così anche il NAGLER e il MEYER (NAGLER, I, 313). Si legge 
nel Nagler a proposito dei suoi studi in Roma, della sua predile- 
zione per Raffaello. Luogo comune questo della precettistica del 
tempo. In realtà la sua opera si connette assai bene invece alla 
formazione quadraturista. 

Ricchissime di informazioni architettoniche la sua: Raccolta 
di 84 prospettive serie (sic) dedicate al merito di alcuni mecenati 
professori ed amatori inventate da ANTONIO BASOLI, guelfese e 
incise da diversi scolari del professore Rosaspina. In Bologna per 
la Tip. Sassi 1812. 

Si alternano in esse spunti varissimi in una caleidoscopica 
fantasia superiore anche a quella del Lequeu. Di questi anticipa 
la produzione (che peraltro non conosceva, dato che l'opera del 
tutto grafica dell’architetto francese rimase sempre allo stato di 
originale non inciso) e si può dire solo oggi ritorna ad essere og- 
getto di qualche interesse. Vi compaiono: architetture archiacute, 
moresche, indiane, rustico—lignee-pompeianeggianti, greche, ro- 
mane, con predilezione per la massa pesante del dorico pestano, 
rinascimentali, cinesi in una fantasmagorica féerie. 

Così dicasi per i suoi Compartimenti di camere... per uso 
degli amatori e studenti di belle arti inventate e dipinte da Antonio 
Basdli... disegnate e incise a contorno dai fratelli Luigi e Fran- 
cesco, Bologna 1827. 

Quello del Baséli è nome da tenere in debito conto per la 
storia dell’800 in Italia. 

6) Si consulti all'uopo il ben noto volume di C. Ricci dedi- 
cato appunto ai Bibbiena. 

7) Questo gruppo di disegni — fascicolo di molti fogli — 
mi sembra potrebbe essere anche del Baséli. 

Questi (vedi le notazioni di esterni delle sue scene rustiche 
o di paesaggio citate in nota 5) usufruisce di tocco vibrante quasi 
puntiforme leggerissimo e vibratile. 

In questi disegni analoga è la stesura delle sottili ed energiche 
delineazioni in sepia. 

Se è del Rossini, esso è prova della sua formazione grafico 
quadraturista nell’ambito del Guelfese. 

8) La comparsa degli elementi egittizzanti ed archiacuti marca 
in più di un ambiente il passaggio del puro neoclassico all’800. 

Così è del resto nel Piranesi e nel Basóli. 

E utile riflettere altresì alle massive ricerche del Boullée e 
alle variatissime del Lequeu per confronti. 

Vedi anche, ad esempio, il grandioso interno di Cenotafio in 
H. SCHMITZ, Baumeisterzeichnungen des XVII Jhs. tavola 20, di 
Mauro Berti Bolognese. 

9) La formazione bolognese di Rossini non esclude natural- 
mente la sua preliminare conoscenza del ‘grandioso ,, pira- 
nesiano, universalmente noto ed apprezzato in Italia e in 
Europa. 

La produzione del Baséli e del Berti ci dice, d'altra parte, 
come l’aspirazione ad un mondo figurativo di dilatata dimensio- 


nalità sia una costante di questo transito fra Settecento tardo neo- 
classico ed Ottocento e non solo in Italia ma in Francia e in Ger- 
mania. 

Così è da riscontrare in molta produzione architettonica 
e di incisione romana del tempo che sostituisce alla ispirazione 
grecheggiante quella romanizzante. 

Sono tutte facce dello stesso poliedro la cui apertura è 
rappresentata più esplicitamente e con cronologia più alta dal- 
l'opera di Piranesi. 

Consulta a questo proposito la serie di incisioni: ‘ Collection 
de grands prix que la cidevant Accademie (Accademia di Belle Arti 
di Parigi) proposoit et couronnoit touts les aus; grave au trait et im- 
primée sur papier propre à être lavè. Se vend a Paris chez van 
Cleemputte architecte. ro floreal an 4,,. Raro volume esistente 
presso la biblioteca dell’Accademia di S. Luca di Roma. 

10) La affermazione del Noack (n. 1) e la più recente e 
meno munita del PacIFICI (n. 1) vanno a mio modo di vedere at- 
tenuate. La visione del Piranesi sia come autentica intuizione 
d’arte, sia come intuizione della natura spaziale dei monumenti 
romani, che sfiora addirittura la legittimità critica, non è per defi- 
nizione elemento trasmissibile. Resta la generica e comune appar- 
tenenza allo stesso vedutismo romano con tutti i suoi precedenti 
addirittura secolari. 

11) Raccolta di 50 vedute di antichità tratte dai scavi fatti 
in Roma in questi ultimi tempi disegnate ed incise in acque forte 
(1817). 

12) Le antichità dei contorni di Roma e le Antichità Romane 
sono le più note fra le opere del Rossini. Portano data dal 1819 
al 1823 e al 1829. 

13) Vedi: Raccolta di incisioni di L. Rossini provenienti da opere 
diverse. 

14) a) Archi trionfali onorari e funerari degli Antichi Romani 
spersi per tutt'Italia disegnati misurati, restaurati ed incisi e breve- 
mente descritti ed illustrati dall’ Architetto Luigi Rossini. Date 
varie 1833-36. 

b) I monumenti più interessanti di Roma dal secolo X al 
secolo XVIII. Data 1828-30. 

c) Scenografia degli interni delle più belle chiese e basiliche 
antiche di Roma. Data 1843. 

d) sette colli di Roma con l'altre parti adiacenti ossia Roma 
antica e moderna rilevate misurata ed illustrata dall’Arch. Luigi 
Rossini e dal medesimo disegnate ed incise, Data circa 1828. 

e) Viaggio pittoresco da Roma a Napoli. Data 1839 circa. 

f) Antichità di Pompei e Paestum. 

15) Sull’Antolini, vedi la voce corrispondente in Enc. It. Sulle 
sue idee estetiche vedi la premessa illustrativa alle incisioni 
sul Tempio di Ercole in Cori e sulla sua posizione di critica 
al Milizia: Osservazioni ed aggiunte ai principi di architettura 
civile di Fr. Milizia proposte agli studenti ed amatori di belle 
arti. Milano presso Felice Rella 1817; NAGLER, I, p. 313. 

16) S, GIEDION, Spdatbarocker und Romantischer Klassizismus, 
Ed. Briickman, Munchen 1922. 


APPENDICE 


Elenco dei documenti e disegni relativi al Rossini (di proprietà 
Ravegnani). 

1) Minuta di petizione al Card. Consalvi degli Alunni della 
Accademia Pontificia delle Belle Arti di Bologna pensionati in 
Roma affinchè voglia aiutarli a trovare una nuova sede, essendo 
essi stati ‘‘sfrattati,, dal Palazzo di Venezia. Non dipendono 
più essi dal Governo austriaco e ‘il Ministro cesareo ,, ha fatto 
intendere che non avevano più diritto di abitarvi. 

Nel retro: Ricevuta o minuta di ricevuta. 

Ricevuta delli due mesi marzo e aprile fatta li 18 luglio 1816: 
Col mezzo del sig. Prof. cav. (?) Marconi prosegretario ho ricevuto 
scudi romani quarantasei e baiocchi cinquanta i quali sono pel mio 
assegno del mese di marzo e aprile p° v° come alunno della Ponti- 
ficia Accademia di Belle Arti in Bologna Pensionato in Roma 

in fede. 

2) Gruppo di varie carte — minute di una relazione per un 
concorso per una “ porta di città di presidio ,, —. Ne riproduco 
alcuni brani interessanti: 

a) “ Nel trattare questo soggetto mi sono proposto la sem- 
plicità e l'economia... ,,. 
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Fig. 18 — Da un “ centone,, scolastico di L. Rossini: 
Edificii a pianta centrale 
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Fig. 19 — Da un ‘ centone,, scolastico di L. Rossini: 
In alto a sinistra annotazione su opere del Le Doux 
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Fig. 20 — Da un centone scolastico di L. Rossini: 
Annotazioni diverse da opere del Le Doux 


b) ‘“*... l'ordine che ho impiegato è un dorico preso da quelli 
del Vignola piacendomi più il capitello coi listelli... ,,. Le misure 
sono in piedi bolognesi. 

Si deve quindi trattare di elaborato del periodo di studi in 
Bologna e a questo proposito calza anche la citazione del Vignola 
molto amato anche dall’Antolini (v. n. 15). 

3) Schizzo a penna. Reca la scritta: (sotto) “ timbro alla Vit- 
toria dogana Ospedale ,, e l’altra: ‘ fatto d’Antolini il professore ,, 
(grafia di Rossini) (v. fig. 3). 

4) Schizzi a penna di vari edifici di cui alcuni su impianto 
triangolare ed esagono di un certo interesse. Reca la scritta: ‘ del 
sig. Prof. Santini,, (fig. 8). 

5) Scenografietta schizzata a penna di carattere egizio (vedi 
fig. 4). 

Sul retro (calligrafia di Rossini): 

* In discarico della Sua pregiatissima colla quale desiderava 
sapere quali somme avevamo noi ricevute qui in Roma e per le nostre 
pensioni le facciamo noto che soltanto abbiamo noi ritirato due 
semestri uno dei quali ci fu pagato da S. E. il Sig. Cav. Lebza (?) 
per le mani del Sig. Palazi et l’altro dal med. in due rate. In seguito 
abbiamo ricevuto dal suddetto ministro nel giorno 1 genaio L. 16.23 
per ciascuno per saldo del bimestre. Oltre ciò restiamo ancora credi- 
tori di 8 mesi. Profittiamo di questa occasione per rinnovare a V. E. 
Ill'ma le più calde preghiere per l'alloggio ,,. 

6) Gruppo in fascicolo di disegni esecutivi, di soffitti a stucco 
ed affrescati. Sono *‘ toccati, a sepia con grande freschezza e 
sono dotati di annotazioni con prescrizioni per l'esecuzione (fig. 4). 

7) Poesie d'occasione a stampa. 

1) ‘“all’egregio dottor Vincenzo Gaiani per la guarizione del 
signor Luigi Rossini Eletto dal Governo alunno d’'Architettura 
in Roma; Sonetto. 2) All’egregio e zelante medico dott. Vincenzo 
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Fig. 21 — Da un “ centone,, scolastico di L. Rossini: 
Annotazioni funzionali da edifici francesi 


Gaiani di Ravenna per la cura felicemente eseguita nel di lui com- 
patriota signor Luigi Rossini. Bologna 1813. 

8) Ricevuta per lavori. 

‘Roma lì 6 ottobre 1818 

Confesso io sottoscritto di aver ricevuto dal sig. Cav. Luigi 
Rossini architetto scudi 40 e questi me li ha pagati per la seconda 
ratta del lavoro ad uso di terrazziera fattosi in Frascati per il sig. 
cav. Marconi. 

In fede,,. 

o) Intimazione a Luigi Marconi proprietario della casa in 
Via Felice n. 3 a sospendere i lavori di sopraelev. di quel fab- 
bricato. 

Fa intimazione il Rossini come condomino. 

La data è ‘23 sett, 1841,,. 

10) Programma per 3 premi d'architettura: ne cito alcuni 
brani più significativi: 

1) “ per gli architetti più distinti d’Allemagna senza esclu- 
der tutti i forastieri. Sono invitati a concorrere per n. 4 premi 
seguenti che sono proposti dalla Accademia di Munich,,. 

Il tema è: Un ospedale d'’invalidi,,. 

a) ‘“la forma totale dovrà essere un quadrato perfetto ,,. 
Altro tema è: Edificio consacrato alla memoria delli uomini celebri 
di Allemagna. Noto alcune dizioni interessanti per informa- 
zione sullo spirito accademico: 

I) “l'edificio dovrà avere la forma d'un paralelogrammo ,,; 

2) ‘l'intenzione dell’artista deve particolarmente fissarsi di 
dare dell’aria e del lume all’edifitio ,, ; 

3) “ tutte le parti come il tutto dovrà essere sopra il gusto 
antico il più puro; 

4) “si pol supplire con una copertura di vetriata ,,; 

5) “ descrizione: WALHALLA ,,j 


6) in generale è da osservarsi, che non si insiste punto 
sopra l'eleganza dell’edificio quanto sul carattere della grandezza 
(o, dice, meglio tutte due); in ogni caso si preferirebbe l'imitazione 
di un gran modello dell'antichità che un'invenzione propria d'una 
bontà inferiore. 

Altro tema è: un Museo di Scultura. 

11) Schizzi di grande edificio che potrebbe essere relativo al 
concorso dell’Accademia di Munich a sepia (v. fig. 10). 

12) Pianta della fiera (v. fig. 15). 

Schizzo a penna di una sistemazione abbastanza interessante: 
un mercato fortificato con una breve spiegazione verbale. 

13) pianta e sezione schematica di un grande edificio a cu- 
pole (fig. 11). 

14) Piccola scenografia a matita su un foglio che reca eserci- 
tazioni di geometria elementare o rappresenta un grande edificio 
voltato con scalinate (fig. 2). 

15) Pianta di un tempio a croce con cupola a matita (fig. 9). 

16) Schizzo a matita con la scritta ‘* di toschi per saggio di 
Roma da Bologna: una borsa,,. Edificio absidato e colonnato 
interno a tre navi. 

17) Foglietto cm. 6 Xx 15 con ben 42 idee architettoniche 
(fig. 12 e fig. 13). 

18) Libretto di appunti (fig. 14) misura cm. 9 X 15 a penna 
e acquarello. 

for = Casini; 

I) con sala ottagona e cupola sottile ad ombrello; 

2) altro non acquarellato. 

f. 1 — Verso — Sezione del n. 2 precedente: 

2) volte articolate piuttosto interessanti. 

f. 3 — n. 3 varianti a pianta rettangolare e altro con sala 
ottagona centrale. 

Variazioni di prospetto con pronao, colonnato di rilievo su 
sbocchi chiusi con marcapiani e finestrature rinascimentali. 

f. 4 — Sezione del precedente con sala ottagona ed altra va- 
riante a blocco rettangolare ‘ rinascimentale ,,. 

f. 5 — Altra soluzione, assai interessante, con sala rotonda 
inserita in un quadrato e altre sale sulle diagonali. 

f. 6 — Tempii, reca invece ‘* un osservatorio a torre ,,. 


f. 7 — Tempii, varianti su schemi rotondi cupolati di cui 
uno reca la dizione “à Canove,, altro perittero rettangolare. 
Reca la scritta: ‘ Temple a là felicité publique ,,. 

f. 8 — bianco. 

f. 9 — Tempii: 

a) soluzione assai interessante con sala rotonda cupolata in- 
scritta in triangolo sui cui vertici sono altre sale a cupola di minore 
ampiezza. 

b) altro con sala ellittica e la dicitura ‘ église,,. 

f. 10 — bianco. 

f. 11 — prison d'Aix (del Le Doux) e ‘ edifitio trionfale ,,. 

f. 12-13 — ‘corps de Garde,,, varie soluzioni (cfr. Le 
Doux) a corte rettangolare. 

f. 17 — (dovrebbe essere 15). Schemi di grotte, fontane, castelli 
d’acqua con piante prospetti sezioni. 

f. 18 — Bianco. 

f. 19 — a) arsenale per la “ munizione di guerra ,,. con scritte 
in francese; 

b) “ ospedale per li soldati,, con scritta in francese. 

f. 21 — Piccola scala grafica. Monumenti. 

a) banco pubblico a pianta quadrata con torri angolari; 

b) casino di campagna; 

c) ospedale con chiesa; 

d) casino di campagna. 

Tutte varianti con sale cupolate centrali e due assi di simme- 
tria di marca palladiana. 

f. 22 — Spaccato di chiesa e interessante casino a pianta trian- 
golare. 

f. 23 — (Strappato). 

Scala grafica in ‘ piedi di Parigi,, e due osservatori astrono- 
mici a torre. 

Nel retro: due nomi: Gronovio e Grevio Bernard de Montfan- 
con; due fogli bianchi — archi e porte di città — molti fogli bianchi. 

Accademia di chirurgia ottagona. 

Due fogli con edifici, piccoli palazzi francesi. 

Idem con il numero 25; foglio staccato. 

19) Cartelle manoscritte ad uso di “dispense ,,. Riguardano nor- 
me per proporzionamento di ordini e per esecuzione di strutture. 
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ILLUSTRAZIONI, DOCUMENTI, NOTIZIE 


LE MURA DI ANASTASIO I 


E MURA DI ANASTASIO I (491-518), chiamate anche 
LE le mura lunghe,,, costruite per proteggere Bi- 
sanzio e i dintorni da una minaccia d'invasione prove- 
niente dal lato della Tracia, si estendono dal Mar Nero 
alle coste del Mar di Marmara. Sul Mar Nero hanno 
inizio presso a poco dov'è oggi il porticciolo di Avcik e si 
prolungano verso il Mar di Marmara per terminare al capo 
Karinca, a tre chilometri e mezzo a occidente di Silivri. 
Le colline sulle quali sono state costruite, a circa 58-60 
km. da Bisanzio, sono state scelte così bene, da poter 
essere considerate ancora oggi come ottime posizioni 
di difesa. Probabilmente le mura di Anastasio sono state 
edificate al tempo della migrazione degli Unni, tra la 
fine del V secolo e i primi dieci anni del VI, proprio 
quando le frontiere settentrionali dell'impero bizantino 
si trovavano esposte a un grave pericolo, cioè mentre 
le orde dei barbari avanzavano fino a giungere davanti 
alla capitale. 1) Non sappiamo con esattezza se queste 
mura, lunghe 55 km., furono costruite in un solo tempo 
oppure se la costruzione del settore Kurfalli-Marmara, 
esposto a un pericolo maggiore, precedette la costru- 
zione dell'insieme della linea difensiva. Gli storiografi 
di Bisanzio, a cominciare da Procopio, che ha vissuto 
e che ha scritto durante il regno di Anastasio, attribui- 
scono a questo imperatore la costruzione delle mura. 
Procopio riferisce l'avvenimento con queste parole:2) 

**... Byzancii suburbana loca. Aedificant autem hic 
homines et domos construunt non ad necessitatem, sed ad 
iniuriam et ad deliciam termino carentes, et ad id genus 
alia, quaecumque divitiarum affluentia hominibus obve- 
niens parit, collocant hic ingentem suppellectilem et cre- 
berrima exercitia habent. Cum igitur inopinati hostes per 
Romanorum terram discurrere coeperint, damnum patitur 
hic locus non conferendum cum aliis regionibus, quandoc- 
guidem malis irrimediabilibus hanc terram opprimi contin- 
git, quod ANASTASIUS REX impedire conatus summo studio 
oblongos muros extruxit in loco non minus quadraginta 
signis a Byzantio distanti, et ambo maris litora itinera 
duorum dierum inter se divulsa coniunxit, sicgue arbitratus est, 
quae intra muri saepta continebantur, omnia in tuto fore ,,. 

D'altra parte Evagrio Scolastico 3) precisa nel modo 
seguente lo stesso avvenimento: ‘ Idem Anastasius opus 
maximum et memoratu dignissimum perfecit, quod longum 
murum vulgo appellant, in Thracia loco admodum oppor- 
tuno sito. Distat autem Constantinopoli stadiis plus minus 
ducentis octoginta, et utrumque complectitur mare, ad 
quadraginta ac viginti stadia instar freti cujusdam excur- 
rens, et urbem regiam ex peninsula fere insulam efficiens, 
eosque qui trajicere voluerint, a Ponto ad Propontidem et 
ad mare Thracium commodissime transportans. Barbaros 
quogue qui ex Ponto Euxino et ex Colchide ac Maeotide 
palude et ex locis supra Caucasum sitis excursiones faciunt, 
eos item qui ex Europa effundi solent, obiectu suo repellit ,,. 

Ora, nel IlxoydAuoy ypovixév 4) se ne parla così: Le lun- 
ghe mura furono costruite quest'anno (512). Sono chiamate 
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l’’Avaotaoraxòv teiyos (il muro di Anastasio). Il Lexikon 
del Suidas 5) definisce così il tetyoc uaxpóv: L'Imperatore 
Anastasio fece costruire grandi mura a una distanza di 60 
miglia dalla città. Esse si estendevano dal mare settentrionale 
verso Sud per una lunghezza di 50 miglia con uno spessore 
di 8 piedi. 

Questi documenti corroborano l'opinione secondo la 
quale le mura che vanno dal Mar Nero all’Ovest di Si- 
livri furono costruite dall'imperatore Anastasio, che ha 
regnato dal 491 al 518. Secondo l’Enciclopedia Greca 
la data esatta della costruzione è l’anno 507. Secondo 
altre fonti, la costruzione si sarebbe protratta dal 507 al 
5II. Se si considera la circostanza concreta che una tale 
costruzione doveva necessariamente durare un certo 
tempo, bisogna ammettere come assai probabile questa 
ultima datazione. E. Stein, basandosi sul testo di Mal- 
chi, Fragmenta historicorum Graecorum, 6) che riferisce 
essersi parlato delle grandi mura in occasione del terre- 
moto avvenuto probabilmente nel 478, sostiene il punto 
di vista secondo cui le mura dovevano esistere prima 
dell’anno 469. Ispirandosi senza dubbio alla nota di 
Stein, Bury nella sua A History of the late Roman Em- 
pire 7) precisa che le mura furono costruite nel 497. 
Ora, nella Publizist Sammlung 8) pubblicata da Edoardo 
Schwartz, si pretende, basandosi sulla Vita di Damali 
lo Stilita 9 che le grandi mura furono costruite prima 
dell’imperatore Anastasio, e che questi non fece altro 
che finirle o restaurarle. Se si accetta questo punto di 
vista, bisogna ammettere il fatto che le mura furono 
costruite tra il 443 e il 447, durante il regno dell’impera- 
tore Teodosio II (408-450) o durante quello di Leone 
Marcello. Tuttavia è notevole che nè Procopio — che 
durante la sua giovinezza vide il regno di Anastasio e 
morì nel 562 — nè Agazia — che a sua volta vide il regno 
di Giustiniano e scrisse la storia degli anni 532-558 — 
non abbiano fatto alcuna allusione a un'esistenza ante- 
riore delle mura. 19) 

È possibile trovare nella storia bizantina l'esempio di 
alcuni imperatori, che si attribuiscono il merito di aver 
costruito edifici, cui si limitarono ad apportare solo 
insignificanti riparazioni, e che erano invece stati edifi- 
cati dai loro predecessori. Ciò non ostante è poco pro- 
babile che si attribuisse ad Anastasio, senza alcuna 
plausibile ragione, la costruzione d'un'opera tanto im- 
portante. Lo stato attuale delle mura non ci consente 
di formarci un'idea chiara in merito. 

La parte di mura compresa tra Kurfalli e la Marmara, 
cioè il settore esposto alle vie d’invasione è oggi distrutto 
fin nelle fondamenta, Il settore situato a Nord di Kur- 
falli presenta un'omogeneità sia dal punto di vista della 
tecnica di costruzione sia dal punto di vista delle pietre 
e della calce impiegate. Ma apprendiamo dagli articoli 
di Succhard, che ha visitato queste regioni nel 1898, 
che le mura allora esistenti a Sud della ferrovia erano 
molto diverse per tecnica edilizia da quelle del settore 
a Nord. Nella struttura del settore a Sud si notava l'im- 
piego del laterizio, e si rilevava l’esistenza di torri del 
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Fig. 1 — Le mura di Anastasio I 


raggio di 7 metri a pianta semicircolare. Nel settore Nord 
invece il mattone non è stato adoperato affatto, e non vi si 
trova nessuna torre. Queste constatazioni ci spingono 
ad ammettere il punto di vista che sostiene la costruzione 
in tempi differenti dei due settori. Perciò si può ritenere 
che la parte meridionale, situata sulla via d'invasione, 
fosse costruita prima del regno di Anastasio, e che questo 
imperatore abbia proceduto al restauro del muro crollato 
in seguito al terremoto del 478, mentre nello stesso 
tempo faceva edificare la parte del muro lungo, che oggi 
si estende da Kurfali fino ad Avcik, compiendo in tal 
modo la sistemazione della lunga muraglia tra i due 
mari, 11) 


L'estensione delle mura. Le mura di Anastasio si esten- 
dono dal porticciuolo di Avcik, situato a 9 km. da Po- 
dima sulle rive del Mar Nero, fino al Capo Carinca, a 
Occidente di Silivri. Esse hanno un'altezza variabile da 
m. 1,50 a 2,50 a cominciare dal livello della base attuale 
tra lo sbarcadero di Avcik e il settore occidentale di Ka- 
racakòy. Le rovine delle parti superiori completamente 
distrutte si accumulano ai lati. Questa regione non pos- 
siede strade praticabili. Per vedere le mura bisogna 
camminare per alcuni chilometri sopra una scarpata 
formata dalle rovine. 


Il settore Karacaköy Kurfalli forma la parte meglio 
conservata. 

Le mura conservano in questo settore in certi tratti 
le loro altezze originarie. Invece i passaggi che vengono 
chiamati ‘ porte,,, i settori fiancheggianti le strade e 
specialmente la parte tra il fiumicello di Karaköy e quello 
di Hamza, a due km e mezzo da Karaköy, sono comple- 
tamente distrutti. 

Il settore che si trovava tra il Nord di Kurfalli e della 
Marmara è stato completamente distrutto fino dalle 
fondamenta, e i blocchi di pietra sono stati impiegati in 
costruzioni di fabbricati e di strade. Queste pietre furono 
adoperate nel sottofondo della strada Kurfalli-Karacakéòy 
durante la prima guerra mondiale nel 1914-18. Un pro- 
lungamento abbastanza esteso di questa strada lungo le 
mura ha una distanza da esse dai Io ai 20 metri. Gli 
abitanti della regione a Sud di Kurfalli mostrano ai visi- 
tatori i fossati alla base delle mura, ch'essi chiamano 
‘*Kale,, (fortificazioni), e che sono completamente di- 
strutti. 

Le mura hanno una larghezza di meno di due metri 
nella parte a Nord di Karacaköy; hanno un'altezza mas- 
sima di m, 2,50. Vi si può camminare per tutta la lun- 
ghezza senza incontrare torri o avanzi di torri, Il solo 
rafforzamento tuttora in piedi in questo settore è il 
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Fig. 2 — Parte settentrionale delle mura di Anastasio I 


“ castello ,, (Bedesten) che si trova nella località chiamata 
Bedestepe. Le mura sono in uno stato relativamente 
migliore nel settore Sud di Karacaköy, specialmente tra 
Bedesten e più a Sud. Un frammento di m. 29,75 con- 
serva la sua forma primitiva nelle vicinanze della zona 
detta Arabaci Kapisi (porta da carrozze). In questa parte 
lo spessore delle mura raggiunge i m. 3,15. Esse si inal- 
zano fino a m. 5,25} ma verso Sud perdono altezza. 

Si possono esaminare bene nella parte di mezzo, gra- 
zie alla strada parallela situata a 10-20 m. dal lato orien- 
tale. Il lato» occidentale è attraversato da un territorio 
straniero. Si possono vedere le parti che si trovano vicino 
ai passaggi. Non si trova alcuna torre o entrata di torre. 
Si riscontrano però qua e là posti di osservazione. Non 
resta traccia delle torri che Succhard aveva notato a 
Nord e a Sud di Kurfalli. Ora, egli aveva precisato bene 
l'esistenza di tre torri distanti 110 m, tra Gilingirtepe e 
il settore a 1 km. a Sud di Kurfalli: una torre di 10 m. 
di raggio a Cilingirtepe; un’altra a 350 m. a Sud di 
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questa collina e infine sei altre, distanti 45 m. a cominciare 
dal settore Sud di Gilingirtepe. Succhard aveva anche 
constatato l’esistenza d’una torre a Nord della strada 
ferrata nel luogo chiamato una volta Karanlik Ayazma. 
Così dunque dodici torri esistevano nella regione Ka- 
ranlik Ayazma-Kurfalli e il settore s’'estendeva a 750 m. 
a Sud di Gilingirtepe. Queste torri formavano i resti 
delle mura rinforzate da bastioni e coprivano la princi- 
pale zona d'invasione tra il settore compreso tra la valle 
e la strada ferrata, ed estesa lungo tutta la riva. Queste 
torri secondo Procopio furono riparate e rinforzate du- 
rante il regno dell’imperatore Giustiniano I. Oggi non 
esiste più alcuna traccia di queste mura, che erano d’al- 
tronde quasi in rovina quando Succhard le aveva studiate. 


La lunghezza delle mura. - Da 50 a 60 miglia (75- 
oo km.) secondo Suidas; da 280 a 420 stadi (55-80 km.) 
secondo Evagrius; l’Enciclopedia Greca pretende che 
esse si estendessero per una lunghezza che avrebbe 
comportato due giorni di marcia, ossia per 50 o 60 km. 
Secondo noi esse avevano una lunghezza di 55 km. 


Spessore delle mura. — Basandosi sul Suidas, l’Enciclo- 
pedia Greca pretende che le mura avessero uno spessore 
di 20 piedi, ma questa cifra non sembra corrispondere 
alla realtà. Abbiamo constatato che esse variano tra 
m. 1,80 e m. 3,25. Può darsi che siano più spesse in certi 
punti. Tuttavia uno spessore di 6 metri sembra essere 
immaginario. 


Altezza delle mura. —- Tenendo conto del livello an- 
tico, l’Enciclopedia greca precisa che le mura hanno 
un'altezza di m. 5,84. Abbiamo constatato che esse s’inal- 
zano fino a m. 5,25 vicino alla Porta Arabaci nel punto 
dove conservano ancora la forma primitiva con i blocchi 
di pietra degli archi. Può darsi che il livello del terreno 
si sia un poco rialzato, 12) 


Tecnica di costruzione delle mura. - Le mura furono 
costruite con materiale che si trovava nei luoghi stessi 
della loro ubicazione. Nella zona Nord della strada fer- 
rata, dove si trova in abbondanza la pietra ‘ kefeki,,, 
non si sono impiegati che questi blocchi. Le parti esterne 
ed interne delle mura sono ricoperte di blocchi di pietra 
kefeki, di forma parallelepipeda, così come di ‘ pierre 
de sable ,,, delle dimensioni di cm, 48 x 51 o di 30 X 40, 
Si sono usate pietre più grandi per la parete esterna 
che non per l'interna. Le mura propriamente dette sono 
costruite con pietre di forma e di dimensioni varie, 
messe in opera con malta. In origine non vi era fossato 
davanti alle fortificazioni. La parte di mura a Sud della 
porta d’Arabaci costituisce un modello pressochè in- 
tatto della forma primitiva. In quel punto esse sono 
dell'altezza di m. 5,25 e di uno spessore di m. 3,25. Que- 
sto tratto è ricoperto alla base da pietre più grandi, mentre 
la parte superiore è costruita con più piccole pietre di 
kefeki (45 x 58 cm.). 

La malta adoperata era composta di calce e di sabbia 
impastate con una piccola quantità di frammenti di la- 
terizi pestati. Una malta fatta con fango è stata usata al 


tempo delle riparazioni, senza dubbio 
incominciate tardivamente, nel settore 
Est di Giimiispinar. Invece non si è 
fatto uso di laterizi nel settore Nord. 
Non si trovano affatto rifiuti di mat- 
toni. I pezzi di mattoni trovati nel 
corso di certe riparazioni sono stati 
impiegati al posto di pietre da taglio. 
Si sono notati avanzi di cocci, nel 
settore del piccolo ‘ castellum,, (Be- 
desten). Laterizi di 4 cm. di spessore 
sono stati utilizzati nella costruzione 
del settore Karanlik Ayazma e più a 
Sud. Questa constatazione mette in 
evidenza la differenza di struttura che 
si riscontra tra la zona Nord e la 
zona Sud. 


Il sistema di fortificazione. — Le 
grandi unità si trovavano obbligate Fig 
a seguire le strade straniere, perchè il 
settore delle mura di Anastasio situate a Nord della fer- 
rovia era parallelo a un territorio straniero molto boscoso, 
che non aveva accesso se non da certe strade conosciute. 
La via che attraversa il fiumicello di Silivri e la valle che 
rasenta la ferrovia formavano le direzioni nelle quali si 
potevano facilmente effettuare assalti. A Settentrione 
di questa zona occorreva utilizzare stretti sentieri stra- 
nieri. Non essendo il settore Nord, cioè quello oltre i 
confini, in alcun modo favorevole ai movimenti delle 
grandi unità, ci si è dovuti accontentare là di una linea 
di difesa composta d’un solo baluardo. Alcuni ‘ castella ,, 
detti “ Bedesten,, e destinati a guarnigione e ad allog- 
giamento per le forze di riserva furono costruiti sulle 
principali strade attraversanti il confine. I passaggi chia- 
mati oggi ‘ porte „ furono protetti da posti di osserva- 
zione costruiti su parecchi punti delle mura. Il settore 
Nord, costruito secondo un simile piano, non possedeva 
una linea merlata nè un cammino di ronda speciale per 
le guardie. Si erano soltanto praticate parecchie nicchie 
presso le porte per la difesa dei custodi e si erano costruite 
scale strette, che dànno accesso alla parte superiore delle 
mura. 


I ‘*castella,,,—S'incontrano tre “castella, sulle 
mura. Il primo si trova a Bedestentepe, a 1 km. a Sud 
del Mar Nero; il secondo è piazzato a sud di Kiicikuskaja 
e infine il terzo, a 4 km, a sud del secondo. 

1. — Il “ Bedesten,, (castellum), che si trova a Nord 
di Karacaköy, a 500 m. a Sud-Est di Hisartepe, è oggi 
quasi del tutto in rovina. La foresta si è estesa fino all’in- 
terno di questo Bedesten. È quasi impossibile farsi una 
idea esatta del suo stato primitivo. È di forma rettango- 
lare. A giudicare dai suoi avanzi, sembra sia stato co- 
struito in modo da sporgere al di sopra delle mura. Gli 
angoli esterni conservano certi ruderi, che sembrano 
appartenere a torri a pianta quadrata. A sud della porta 
interna si nota un recinto che si alza a 20 cm. dal livello 
della terra, e dal lato Est una costruzione simile a un’al- 
tare. È impossibile definire oggi in modo concreto queste 


. 3 — Le mura di Anastasio I viste da Arabacikapu 


rovine a pianta rettangolare, che s’'estendono presso a 
poco per un raggio di 3 metri. La regione circostante 
si presenta come un cumulo di terra di forma irregolare, 
di un'altezza variabile da m. I m. a 1,20. 

2. — Il grande ‘ Bedesten,, (castellum), a Sud di 
Kiicikuskaya, a pianta rettangolare di m, 31 X 57. La 
porta (P, nella fig. 9) che si apriva verso l'esterno, era 
difesa dalle due torri A e B. La porta esterna dava 
accesso a una corte rettangolare, con due torri, C e D, 
luna costruita all’esterno, l’altra all’interno delle mura. 
Dalla corte si poteva passare dietro le mura da una porta 
secondaria, P.I. Lo spessore delle mura del castellum 
era di m. 3,30. Tutto l’edificio è oggi in rovina. 

3. — Il piccolo ‘ Bedesten,, (castellum), a 4 km. a 
Sud del grande castellum. 

Questo edificio che è più degli altri vicino alla strada, 
era delle dimensioni di m. 30 X 59; essendo costruito 


Fig. 4 — Le mura di Anastasio I: un lato della porta 
e una nicchia ad Arabacikapu 


83 


Fig. 5 — Le mura di Anastasio I: un posto di osservazione 
tra Arabacikapu e Kör Kapu 


all'angolo delle mura, aveva tre torri soltanto. L'aspetto 
generale era simile a quello del grande Bedesten, Lo 
spessore delle mura era di m. 3,25 e la larghezza della 
porta interna di 4 m. La torre F era larga 5,40 e la torre G 
era profonda 5,80. Le porte dei due castella non si tro- 
vavano in mezzo, ma spostate un po’ a Sud. Per la loro 
forma i castella somigliavano a piccoli forti costruiti 
sulle mura, muniti di quattro torri innalzate ai quattro 
angoli: servivano anche per la difesa delle porte esterne 
ed interne. I *“ castella,, sono oggi in rovina. Raramente 
si trova un muro alto più di due metri. Si può soltanto 
riconoscere la posizione della torre situata a Sud del 
grande ‘ castellum,,. Le parti vicino a terra, sopra la 
porta d'accesso alla torre, sono abbastanza bene conser- 
vate. Tuttavia è impossibile incontrare attraverso questi 
edifici diruti una costruzione destinata ad essere usata 
come guarnigione. 


I campi fortificati. - 1. Un campo fortificato si tro- 
vava a Occidente di Karacaköy, nei dintorni delle vecchie 
caserme. Questo campo rettangolare di m. 250 X 350 si 
trova a Ovest della strada che conduce da Karacaköy verso 


Fig. 6 — Le mura di Anastasio I: un posto di osservazione presso Kiicikkuskaya 
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il Nord, Resta oggi ben poco dei muri che circondavano 
il campo. È tuttavia possibile fissare presso a poco la 
sua delimitazione, considerando il fosso, attualmente 
riempito, e gli avanzi di mura che lo cerchiavano. La 
parte di campo a Sud, presso la strada, è circondata da 
un muro dello spessore di m. 1,60. Può darsi che una 
parte dei campi sia stata sollevata grazie a questi muri. 
Parecchi tipi di pietre e di mattoni che si trovavano nei 
dintorni sono stati impiegati nella costruzione di questo 
muro. La malta è in parte mescolata con laterizi pestati. 
La terracotta è in parte rossastra, in parte giallastra, 
dunque si tratta di un’argilla poco cotta. La porta del 
campo si trova dal lato orientale del rettangolo attorno 
a Karacaköy. All’interno del campo si è constatata l'esi- 
stenza d'una fossa (o d'un pozzo?). Certe strutture oggi 
interrate indicano che dalle sorgenti dei dintorni si era 
condotta nel campo l’acqua con un sistema d'irrigazione 
a tubi. Può darsi che il campo avesse un bagno. 

2. — Campo presso Yapacaga. Il sito esaminato da 
Succhard diviene sempre meno riconoscibile. Del resto 
già in quel tempo esso non formava che un ammasso 
informe dell’altezza di cm. 60. 


Le porte (passaggi). — Essendo oggi il settore meri- 
dionale delle mura tra Capo Carinca e Kurfalli comple- 
tamente distrutto, è impossibile farsi un’idea sulle porte 
di questo settore; nè si trova presso gli scrittori antichi 
alcuna informazione in proposito. Può darsi che esistes- 
sero delle porte nella zona tra Paratepe e la spiaggia, a 
VYapaca, a Fener e nella valle circostante. Più a Nord si 
trovano porte nei tre ‘ castella,, e davanti al campo a 
Ovest di Karacaköy. Forse vi erano parecchi punti di 
passaggio che permettevano di trasferirsi dalla zona 
orientale alla zona occidentale. Esistono oggi nella parte 
di mura ben conservate parecchi passaggi, quali la Porta 
Simitçi, la porta Dervis, la porta Arabaci, la porta Kor, 
ecc.... Ma, siccome le mura che fiancheggiano queste aper- 
ture sono sfondate, è impossibile sapere se un tempo esse 
erano porte propriamente dette oppure passaggi. Le mura 
conservano le loro forme originarie soltanto in vicinanza del 
settore dove si trova la porta Arabaci, 
mai muri del lato settentrionale della 
porta sono completamente scomparsi. 
Dal lato sud si trovano cinque nicchie 
tagliate nell'interno delle mura e una 
scala stretta che conduce sulla som- 
mità delle fortificazioni. Ma non si 
riscontra affatto un inizio di arco dal 
lato meridionale. Tuttavia queste nic- 
chie e i loro prolungamenti, poichè 
indicano un angolo di 30° tra le mura, 
fanno supporre l’esistenza di porte in 
questo settore. Negli altri passaggi non 
si sono trovati nè nicchie nè archi. 


I posti di osservazione. — Esistono 
parecchi posti di osservazione nella 
regione di Kiicikuskaya e tra le porte 
Arabaci e Suvat. Sono costruiti a un 
metro o a un metro e mezzo dal 


livello originale del suolo; vi si pote- p~ 
va salire percorrendo una scaletta di 
pochi gradini. Collocati a m. 2,50-3,50 
dal livello del suolo, servivano per 


l'osservazione del territorio che si sten- 


deva davanti alle mura. Non sempre 
corrispondono alle entrate delle torri 
o dei baluardi. Questa specie di posti 
di osservazione, che non esiste sulle 
mura di Bisanzio e sulle altre fortezze, 
forma naturalmente un punto vulne- 
rabile delle mura. Tuttavia si deve 
notare che questi posti sono stati 
costruiti davanti al settore di forti- 
ficazioni dove non si trovavano vie 


d’accesso. 


Riparazioni e restauri delle mura. — 
La costruzione rapida e frettolosa delle 
mura di Anastasio non aveva per- 
messo di edificarle in una maniera so- 
lida. D'altronde, si registravano nel 


V e VI secolo frequenti terremoti in 
Tracia. Questi movimenti sismici, che 
avevano provocato il crollo delle mura 
della città, fecero anche guasti alle fortificazioni. I ne- 
mici di Bisanzio, che si trovavano in Tracia, riuscivano 
ad attraversare le mura, grazie agli squarci provocati dai 
terremoti ed avanzavano fino a Bisanzio, invadendo i 
quartieri di villeggiatura urbana. 

Le “ mura lunghe,, (Anastasio), distrutte durante il 
terremoto del 557 furono riparate dall'imperatore Giu- 
stiniano I. Durante queste riparazioni, si murarono le 
porte che collegavano tra loro le torri della zona di Kur- 
falli, allo scopo di rinforzare la difesa della guarnigione 
che proteggeva le mura. L'imperatore Giustiniano I 
fece anche costruire una porta rinforzata e indipendente 
per ogni torre. 

Una volta chiuse queste porte, ogni torre diveniva 
capace di operare la sua propria difesa in modo indipen- 
dente. Giustiniano fece anche fortificare Printhus e Sili- 
vri, che si trovano presso il settore Sud delle mura. Cir- 
condò di mura la città aperta di Rodosto 13) (Tekirdag), 
e vi fece condurre l’acqua. 14) 

Sappiamo che le mura furono altresì riparate a più 
riprese dopo il regno di Giustiniano, Secondo un’epi- 
grafe appartenente agli anni del regno degli imperatori 
Costantino e Niceforo (963-969), le mura sarebbero 
pure state restaurate in quel tempo. Un'iscrizione tro- 
vata nei dintorni di Karacaköy ci indica che esse furono 
ancora riparate sotto Costantino VIII e Basilio II (976- 
1025). 


Le iscrizioni 15) — Sulle mura di Anastasio si tro- 
vano soltanto epigrafi attinenti alle diverse riparazioni. 
Mancano invece riferimenti alla costruzione di questi 
baluardi. 

I. L'epigrafe incisa sopra un blocco di pietra di me- 
tri 0,50 X 0,59 che si trovava sulle mura a Karacaköy 
e che fu scoperta dal sig. Stamunis, indicava che le 


Fig. 7 - Le mura di Anastasio I: le nicchie 


fortificazioni erano state restaurate durante i regni degli 
imperatori Basilio II il Bulgaròctono e Costantino VIII: 


| Oavuaotòy Epyov NrsiAncev ó ypévog 

od ypbvog uovov, TANIAg dì TGV BapBdowy. 
"AN 6 Bavuxotog xal Tobe PapBapovg TpéTwv 
adds &voptor BaolXerog Seototng 

cbv Koyotaytivo yùtaðérpw TŒ ve. 
‘Yrovpyet dì tæ BaoiXerog ó L'odtog, 

de dpynyETne TO yev xadeotihuet 

oùv Ensio Bpaydun Tatrtoym. 16) 


2. Un'altra iscrizione, che esisteva un tempo nella chie- 
sa di S. Giorgio a Çorlu precisava che le mura erano 
state riparate dagli imperatori Basilio e Costantino: 


Avevsb®n ò miprog TodTtog Eri Baowetov 
xal Kavotaviivov tæv groyplotoy deototoy. 17) 


Fig. 8 —- Le mura di Anastasio I: il campo fortificato 
(castellum) a ovest di Karakakòy 


A -Porta del campo secondo Succhard; B - Entrata del campo secondo 
le tracce ancora visibili; CC’ — Avanzi del muro meridionale; dd' — Avanzi 
del muro occidentale 
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Fig. o — Le mura di Anastasio I: i ‘“bedesten,, o ‘‘castella,, 
Dall'alto in basso: il castellum a nord di Karacaköy, 
sul Bedestentepe; il grande bedesten; il piccolo bedesten. 


3. Una terza epigrafe, scoperta sempre a Corlu, attri- 
buiva all'imperatore Niceforo Foca (963-960) la ripara- 
zione e il restauro delle mura: 


Avevewdn ò mipyog toùtog tri Nixnpépov 
adtoxpatopog Pouaity. 18) 


È possibile trovare attraverso la storia parecchi esempi 
di mura costruite specialmente per sbarrare la strada a 
certe invasioni. 

Per -difendere la regione dove si trova attualmente il 
canale di Suez, il faraone Ramsete II aveva fatto co- 
struire una lunga muraglia dietro la regione dei laghi 
amari. Le mura della Media erano state fatte per sepa- 
rare il territorio di Babilonia e la bassa Mesopotamia. 
Le mura di Corinto furono edificate per proteggere la 
penisola di Morea da un pericolo, che poteva provenire 
dal Nord. La grande muraglia cinese, di 2000 km., fu 
costruita tra il 246 e il 209 av. Cr. Altri esempi sono: le 
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lunghe mura di Examil a Gallipoli; il limes germanico, 
Pahlagraben, Mur du Diable; le mura lunghe 52 km., 
che cominciano a Costanza e terminano a Cirnavoda, 
costruite da Traiano. Le mura di 130 km., che s’inalzano 
a cominciare da settentrione delle precedenti, hanno 
inizio a Tatarpinar, sulle sponde del lago Sazik e si 
allungano verso Occidente in direzione del fiumicello 
Vadulni di Pruthe, passando per Cakalyogo. In Inghil- 
terra vi sono le mura di Adriano (117-138). Esse si al- 
lungano dalla foce del fiume Tyne sul Mare del Nord 
al golfo di Sologne sul mare d'Irlanda. Altre mura, 
lunghe 36-37 miglia, costruite sotto Antonino Pio (138- 
161) forse nel 142, andavano dalla foce del Forthe a quel- 
la del Clythe, 

Le mura di Anastasio erano troppo lunghe, ed era im- 
possibile difenderle; perciò non si poteva organizzare 
un'efficace difesa, se non quando le forze nemiche si 
presentavano in non grande numero. Ecco che cosa ne 
pensa Procopio 19): 

* At structura illa maiorum incommoditatum fomentum 
erat, neque enim fieri potuit tantam molem aut tuto perfici 
et absolvi, aut perfectam diligenter custodiri. Postquam 
enim partem quandam longorum murorum hostes expugnas- 
sent, tum subiugatis custodibus, in alios inopinati prorue- 
bant et mala operabantur non facilia enarratu. Caeterum 
Justinianus rex iis quae confracta erant ac infirma vali- 
dissime commonitis, propter custodes has structuras prio- 
ribus adhibuit. Exitus viarum qui ex singulis turribus in 
vicina loca procurrebant, obstruxit omnes, uno dum taxat 
relicto accessu, quem opportune munientes custodes etiam 
intra vallum existentes hostes  contemnebant. Quoniam 
singulae turres custodibus sufficiebant cum ad securitatem 
tum ad mansiones, quaecumque iam erant muris finitima 
tuta esse procuravit et alia quoque loca (quemadmo- 
dum nuper a me dictum est) ad meridiem urbis sita 
renovavit cum iis quaecumgue intra vallum collapsa erant. 
Isthaec igitur a Justiniano rege peracta sunt apud longos 
MUros ,,. 

Nel 540 i Bulgari, dopo avere attraversato le mura, 
vennero ad ‘accamparsi davanti a Bisanzio. L'attacco 
degli Slavi, che ebbe luogo prima del mese di settembre 
del 550, si prolungò fino alle ‘* lunghe mura,,. Ma il 
nemico non si decise ad oltrepassarle. 

Zabergan, il capo degli Unni Kutrigur, vedendo nel 
558 i suoi sussidi soppressi dall'imperatore Giustiniano, 
si alleò con i Bulgari del Danubio e con gli Schiavoni e 
penetrò in Tracia. Questo esercito era diviso in tre parti. 
Le unità comandate da Zabergan (7000 soldati) dispersero 
le forze armate dell'Impero e procedettero in direzione 
delle “ lunghe mura,,. Queste erano in uno stato pietoso 
per effetto del terremoto del 550, e non erano state 
riparate. Le milizie imperiali tentarono di opporsi agli 
invasori, ma furono presto disperse e gli Unni continua- 
rono la loro marcia vittoriosa verso Bisanzio e si avvici- 
narono fino a 30 km. dalla città. Il generale Belisario, che 
l'imperatore per gelosia aveva destituito, fu invitato a 
riprendere le sue funzioni. Riunendo quel che restava 
della guardia imperiale e della milizia, egli attaccò gli 
Unni e riportò la vittoria. Dopo questo avvenimento, le 
mura furono riparate e consolidate. 


Gli Avari passarono in due riprese — nel 619 e nel 
626 — le mura di Anastasio e giunsero fino alle porte 
di Bisanzio, e riuscirono anche, nel corso del secon- 
do assalto, ad assediare la città e ad impadronirsi dei 
dintorni. 

Ma durante il regno di Krom Han, nell’813, i Bulgari 
riuscirono a passare agevolmente le ‘lunghe mura,, e 
vennero davanti a Bisanzio. Il re dei Bulgari, Simeone, 
vinto l’esercito imperiale, marciò su Bisanzio; passò le 
mura nel 921 e alle porte della città inflisse una dura 
sconfitta ad un secondo esercito bizantino. I Bulgari pas- 
sarono le mura due volte ancora, nel 922 e nel 924. Il 
fatto che queste erano state riparate da Basilio II (976—- 
1025), prova che si riconosceva ancora a questo appre- 
stamento difensivo una certa importanza e una certa 
efficacia in quell'epoca. Ma non se ne parla più dopo 
quel tempo. Gli scrittori di storia del tempo delle Cro- 
ciate non le menzionano affatto, neppur quelli che erano 
incorporati nel secondo esercito e che, com'è noto, furono 
vittime d’un’inondazione a Nord Ovest di Silivri, cioè 
in prossimità delle mura. 

È possibilissimo che negli ultimi anni del regno degli 
imperatori macedoni, quando infierivano grandi rivol- 
gimenti interni ed esterni, e durante le Crociate, queste 
mura non attirassero affatto l’attenzione degli interessati. 
Col tempo e con i terremoti, esse caddero in desuetudine, 
Gli imperatori ottomani se ne disinteressarono comple- 
tamente, perchè queste difese erano troppo lontane dalle 
frontiere. Le parti di queste mura che si trovavano in 
margine alle grandi vie fornirono il materiale e le pietre 
per la costruzione delle strade e delle case dei villaggi 
vicini, 

FERIDUN DIRIMTEKIN 
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Fig. 1 — Stato Borrominiano della tomba di Silvestro II 
nella basilica lateranense (incisione di F. M. Tosi) 


UN'OPERA PERDUTA 
DI FRANCESCO BORROMINI 


IL MONUMENTO 
A PAPA SILVESTRO II IN LATERANO 


ON è chi non conosca la leggenda di Silvestro II, 
N il ‘*mago,, Gerberto d'Aurillac, che, con l'ausilio 
diabolico, salì la Cattedra di Pietro, avendogli il Nemico 
assicurato prosperità di regno sino a che non si fosse 
recato in Gerusalemme. Ma come egli andò un giorno 
a cantàr Messa a S. Croce in Hierusalem, eccolo ad avere 
infranto l’abbominevole patto. Si smuovono le potenze 
infernali a far ridda intorno al Pontefice sgomento, il 
quale ha però la presenza di spirito di chiedere perdono 
al Signore del suo peccato prima di esalare l’ultimo re- 
spiro e di ordinare agli astanti che il suo cadavere venga 
abbandonato alla furia di quattro indomiti destrieri 
che ne facciano strazio. È obbedito; ma i focosi cavalli 
— segno dell’indulgenza divina — lo trascinano a lento 
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passo fino alla vicina soglia dell’arcibasilica lateranense 
e quivi si fermano, a indicare che il Papa deve essere 
seppellito con onore nella cattedrale di Roma. Gli è eretto 
infatti un mausoleo in S. Giovanni, e l’epitafio trasuda 
umidore e nell'interno sinistramente crosciano le ossa 
di Silvestro tutte le volte che il Pontefice regnante sia 
in punto di morte. 

Tale, la leggenda che abbiamo così brevemente rias- 
sunta: una delle più famose del medioevo, attentamente 
studiata nei suoi particolari e nel suo svolgersi secolare 
in una densa monografia di Arturo Graf, 1) 

Dal mito passando alla storia, Silvestro II — il quale 
pontificò dal 999 al 1003, al tempo della renovatio imperii 
di Ottone III di Sassonia 2) — ebbe onorata sepoltura al 
Laterano, e precisamente nel portico: in porticu... inde 
est altare SS. XL Martyrum, secondo ci attesta Gio- 
vanni Diacono. 3) Sulla sua tomba papa Sergio IV, suo 
terzo successore, fece apporre un'epigrafe metrica, che ne 
ricorda il passaggio dal vescovado di Reims all’arcive- 
scovado di Ravenna e al pontificato romano, ne celebra 
la dottrina, ne commemora l’amicizia fraterna con Otto- 
ne: ‘il sacerdote Sergio, che a lui successe, con mite 
pietà gli eresse questa tomba per l’amore che a lui lo 
legava ,,. 


SERGIVS HVNC LOCVLVM MITI PIETATE SACERDOS 
SVCCESSORQVE SVVS COMPSIT AMORE SVI 4) 


Il sepolcro durò meno di duecent’anni, perché andò 
semidistrutto nell'incendio che consumò la basilica nel 
1308, infrangendo del pari tutti gli altri monumenti pa- 
pali: 5) sicché, nel corso della ricostruzione della chiesa, 
i resti mortali dei varî Pontefici vennero raccolti in una 
unica tomba della navata minore destra, una sorta di 
poliandro che tornò brevemente alla luce nel 1648» 
all’epoca dei grandi restauri di Innocenzo X. La salma 
di Silvestro II, conservatasi fino allora intatta, si dissolse 
in polvere al primo contatto dell’aria, testimone oculare 
il canonico Cesare Rasponi, poi Cardinale, che ce ne ha 
conservato la memoria. 9) 

Salva la salma e salvo anche l’epitafio sergiano, che 
era stato murato sul citato poliandro, come ci attesta 
Onofrio Panvinio 7): Silvestri secundi sepulcri tabula in 
reparatione Ecclesiae intra Basilicam, tumulo facto, affixa 
est atque in eo loco omnia Romanorum Pontificum corpora, 
quae singulis in sepulcris erant, collocata (sunt) quum in 
Ecclesia incendio omnia contrita fuissent et convulsa. 

E l’epitafio è ancor oggi visibile, inserito nel freddo 
mausoleo che a gloria di papa Silvestro fu eretto nel 1910 
dall'architetto ungherese Gzila Nalder a spese del ve- 
scovo Guglielmo Fraknói, abbatiae Sacrae  Dexterae 
S. Stephani regis Hungariae commendator, il quale volle 
così ricordare il nono centenario (1001-1901) dell'invio 
a S. Stefano, da parte appunto di Silvestro II, della co- 
rona di Re Apostolico dei Magiari: quella sacra corona 
che è divenuta nei secoli non pure il simbolo quanto 
l'essenza medesima della Monarchia ungherese. 

Il mausoleo — dove è rappresentato in un mediocre 
bassorilievo di Giuseppe Damko il Pontefice che con- 
segna il diadema regale all’inviato di Stefano, l'abate 


Astrik — è addossato, nella prima navatella destra, al 
secondo dei grandi pilastri che la dividono dalla nave 
centrale, e interrompe, così rigido e sgraziato, la serie 
dei deliziosi monumentini secenteschi che vi si susse- 
guono: nell'ordine, quello che racchiude l'affresco giotte- 
sco di Bonifacio VIII promulgante il primo Giubileo; la 
memoria dedicata da Alessandro VII ad Alessandro III; il 
cenotafio di Sergio IV e, poco oltre, l’incorniciatura della 
tomba Chiaves. Monumentini, i quali apparvero al tedesco 
e protestante Gregorovius ‘ opere mostruose della deca- 
denza ,,, 8) mentre Giulio Carlo Argan ne ha cantato liri- 
camente la bellezza, esaltandoli a ragione fra le cose più 
belle di Francesco Borromini, cui li commise papa Chigi. 

* Nelle navate laterali (di S. Giovanni) — scrive in- 
fatti l’Argan 9 — Francesco si compiace di riutilizzare, 
inserendoli entro cornici di un'eleganza suprema, parti 
dei sepolcri medievali, che ornavano l’antica basilica. 
Ed anche questo è un indizio dell’atteggiamento del- 
l'artista di fronte alla storia; infatti quelle cornici non 
inglobano il vecchio nella nuova struttura, ma piuttosto 
lo isolano e lo allontanano; i frammenti antichi riman- 
gono mere citazioni che, per una sottilissima vena di gu- 
sto arcaistico, vengono inseriti in un discorso moderno, 
Un legame tuttavia sussiste tra il pezzo antico e la incor- 
niciatura moderna; ed è un legame ritmico. L'artista 
avverte quella che doveva parere l’estrema singolarità di 
quelle forme chiuse e raccolte rispetto alle forme aperte 
ed arieggiate della struttura barocca; ne coglie il ritmo 
interno e segreto e lo sviluppa nell’acerba linearità, nella 
voluta secchezza plastica, nel garbo discreto e tuttavia 
nuovissimo delle cornici. È, infine, l'antico, un segreto 
contenuto simbolico, che libera le forme decorative delle 
cornici da quella specie di furor artigianesco, che pure 
era proprio della decorazione borrominiana, e le libra 
in una sfera di pura bellezza formale ,,. 


Un’interruzione, dicevamo — e quanto sgraziata! —, 
la macchinosa fatica del Nalder nella melodia lineare di 
Francesco Borromini; e ci è sorto il dubbio che, per 
erigerla, fosse stato distrutto il preesistente monumento 
barocco, sebbene avessimo letto nel Rochemaure che 
“ jusqu’à 1910 rien autre que l'inscription de Sergius ne 
signalait au visiteur le lieu de repos du grand savant mé- 
diéval ,,.1°9) Avutane conferma da chi vide con i suoi 
occhi lo scempio perpetrato quarantasette anni or sono, 
abbiamo voluto ricercare qual fosse l’opera borrominiana, 
tanto improntamente demolita. 

Non è stata ricerca agevole, perchè il De Rossi e il 
Valentini 11) riproducono nelle loro incisioni taluni dei 
sepolcri lateranensi, ma non quello di Silvestro II, nè 
alcun cenno di esso forniscono gli studi che abbiamo 
consultato, sul Borromini e sulla basilica di S. Giovanni, 12) 
Finalmente, quando stavamo ormai per dichiararci vinti, 
nella fototeca della biblioteca Hertziana ci è venuta 
casualmente tra mano un'incisione di F. M. Tosi che ci 
dà lo stato del monumento quale desideravamo conoscerlo. 
Tratta dal volume Monumenti sepolcrali eretti in Roma 
agli uomini celebri..., visitati da O. RAGGI, disegnati e 
incisi da F. M. Tosi (Roma 1841, I, fra p. 22 e p. 23), 
siamo lieti di offrirne qui la riproduzione. 


Fig. 2 —- Roma, S. Giov. in Laterano — G. Nalder e G. Damko 
Tomba di Silvestro II 


Sopra uno zoccolo rettangolare, entro cui è murata 
l'iscrizione di Sergio IV (si avverta che l'iscrizione ripot- 
tata su dieci righe dal Tosi è puramente indicativa e non 
ha neppure senso compiuto: vi si legge però il nome del 
Borromini), si innalza un'estrosa facciatina che doveva 
essere di stucco, limitata lateralmente da due pilastri 
bizzarramente rastremati in basso e recanti al sommo 
le stelle chigiane. Nello specchio centrale figura una 
grande croce (allusiva alla morte di Silvestro a S. Croce 
in Gerusalemme?), probabilmente metallica, come in- 
dicano i bulloni che la fissano al muro, e incorniciata 
da una mirabile ghirlanda di quercia, la rovere gentilizia 
dei Chigi-della Rovere. Sul fastigio, un grande scudo 
liscio — in quanto è ignoto lo stemma di Gerberto —, 
timbrato della Tiara e delle Chiavi. 

Il disegno a semplice tratto, senza ombreggiature, con- 
dotto con accademica gelidità, è però sufficiente a farci com- 
predere con quanta sapienza decorativa fosse stato modellato 
lo stucco, con un sottilissimo giuoco chiaroscurale del tutto 
analogo a quello dei monumenti di Bonifacio VIII, di 
Sergio IV e del card. Chiaves. Sicché non ci resta che 
dolerci ancòra una volta della scomparsa dell’opera insigne, 
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Fig. 1 — Crema, Duomo - Pianta all'inizio dei restauri (rilievo ing. A. Premoli) 


abbattuta in un momento di assoluta incomprensione dello 
stile barocco. Crediamo pertanto valesse la pena di resu- 
scitarne almeno un pallido ricordo, attraverso l'incisione 
tosiana, per ritogliere dall'oblio immeritato questo ‘“pezzo,, 
borrominiano, degno per certo della fama del suo gran- 


dissimo autore. Renzo U. MONTINI 


1) A, GRAF, La leggenda di un Pontefice, in Miti, leggende e superstizioni 
del medio evo, nuova ediz., Torìno 1925, pp. 233-88. 

2) Sulle vicende storiche di papa Silvestro, cfr. DE LA SALLE DE ROCHE- 
MAURE, Gerbdert—Silvestre II, Rome-Paris 1914. 

3) JoHANNES Diaconus, De sanctuario Lateranensi, opera composta 
nella seconda metà del sec. XII: edita in F. LAUER, Le palais du Latran, 
Paris 1911, pp. 391-406 (il brano relativo alle tombe, pp. 400-01). 

4) Il testo completo dell’epigrafe in F. GREGOROVvIUS, Le tombe dei Papi, 
2* ediz. it. a cura di C. HuELSEN, Roma 1931, p. 44*, n. 49 (anche in 
V. FORCELLA, Iscrizioni delle chiese e d'altri edificij di Roma, Roma 1869-84, 
VIII, p. 9, n. 1; riprodotta fotograficamente in A. SILVAGNI, Monumenta epi- 
graphica christiana saec. XIII antiquiora: I, Roma, C.d.V.1943, tav. IV, n. 2). 

5) Cfr. R. U. MONTINI, Il sepolcreto papale del Laterano, în Studi romani, 
Roma, I (1953), p. 129. 

6) C. RasPoni, De basilica et patriarchio Lateranensi, Romae 1656, 
pagg. 75-76. 

7) O. PanvINIO, De sacrosancta basilica Lateranensi, ms. del XVI secolo, 
edito in LAUER, citato, pp. 410-90 (il cap. XIII sulle tombe papali a pp. 439- 
440). 

8) GREGOROVIUS, op. cit, p. 42. 

9) G. C. ARGAN, Borromini, Milano 1952, pp. 107-08. 

10) De LA SALLE DE ROCHEMAURE, op. cit., pp. 682. Ibidem, pp. 563-66, 
notizie sul monumento moderno: i personaggi del bassorilievo del Damko 
sono ritratti di personalità vaticane e ungheresi dell'epoca (card. Satolli 
Arciprete di S. Giovanni, Ambasciatore d’Austria-Ungheria presso la 
S. Sede, vescovo Fraknòi, ecc.). La cerimonia inaugurale ebbe luogo il 
16 aprile 1910. Sul monumento figura, oltre a quella di Sergio IV, anche 
un'epigrafe moderna, il cui testo in GREGOROVIUS-HUELSEN, op. cit., p. 128. 

11) D. De Rossi, Studio d'architettura civile, II, Roma 1721; A. Va- 
LENTINI, Fa Patriarcale Basilica Lateranense, Roma 1834. 

12) Citiamo principalmente: E. HEMPEL, Francesco Borromini, Roma 
1926; H. SEDLMAYR, Die Architektur Borrominis, Minchen 1939; H. EGGER, 
F. B. Umbau von S. Giovanni in Laterano, in Beiträge zur Kunstgeschichte 
Franz Wickoff gewidmet, Wien 1903, pp. 154 ss; M. DvoŘáxķ, F. B. als 
Restaurator, ìn Kunstgesch. Jahr. der k. k. Zentralkommission, Wien, I 
(1907), Beiheft, pp. 89 ss.; K. CASSIRER, Zu Borrominis Umbau der Laterans- 
basilika, in Jahr. der preusz. Kunstsammlungen, Berlin, XLII (1921), pp. 55 
ss, Sulla basilica dì S. Giovanni, oltre al RASPONI e al LAUER, citati, cfr. A. 
BaLpescHI e G, M. CRESCIMBENI, Stato della SS. Chiesa papale lateranense 
nell'anno MDCCXXIII, Roma 1723; G. RoHauLT DE FLEURY, Le Latran 
au moyen Âge, Paris 1877. 
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IL RESTAURO DEL DUOMO DI CREMA 


'ANALISI DELL'ORGANISMO architettonico del duomo di 

Crema, a tre navate divise in cinque campate, ora 

permette di individuare con sufficiente esattezza le tre 
fasi edilizie della sua costruzione, 1) e cioè: 

Il duomo romanico (secolo XII) di cui restano le seguenti 
parti: 2) 

a) il settore trasversale del tempio corrispondente 
all'ultima campata di ciascuna delle tre navi, verso l’ab- 
side, e che comprende la base del campanile con l’interna 
cappella di S. Pantaleone ed il soprastante alloggio del 
campanaro; 

b) il presbiterio con due terzi della copertura a botte, 
l'originale scala praticata nello spessore del muro (per 
accesso alla galleria che correva attorno all’abside) e l'an- 
tica sacrestia a quattro crociere simmetriche disposte 
entro un vano quadrato e sorrette all'imposta del centro 
da un'unica colonna; 

c) la bifora cieca situata asimmetricamente rispetto 
ai due contrafforti che delimitano sul fianco Nord la 
prima campata. 

Il duomo lombardo gotico (secolo XIII-XIV) compren- 
dente il corpo delle navi, dal presbiterio alla facciata (com- 
presa quest’ultima), con la relativa copertura a crociera 
ogivale, e nel suo complesso, l’attuale fisionomia esterna 
del duomo insieme al campanile, fino al piano delle cam- 
pane. 

Il duomo settecentesco (Giacomo Zaninelli, 1776-1780) 
costituito dal rivestimento delle membrature gotiche in- 
terne, con un ordine pseudo composito di semicolonne 
in finto marmo; dalla sostituzione dell'abside primitiva, 
probabilmente semicilindrica, con altra rettangolare, e 
dalla probabile apertura sul fianco Sud di cinque fine- 
stre rispettivamente una per campata, con il rifacimento 
del portale secondario sullo stesso fianco. 


L'attuale restauro, iniziato nell'autunno del 1953 
e tuttora in corso sotto la direzione dell’ architetto 
Amos Edallo, affiancato dall'ing. Michelangelo Gelera e 
da apposita Commissione, si sviluppa in due settori: 
statico il primo, architettonico il secondo. 


Fig. 2 — Crema, Duomo — Sezione trasversa della 2% campata 
(metà sinistra) dopo il restauro (rilievo C. Verga) 


Il restauro statico si svolge a cura del Genio Civile di 
Cremona e comprende il legamento, con catene in ce- 
mento armato, dei muri della nave centrale e delle navi 
laterali alla facciata che presenta un grave strapiombo da 
cm. 37 a cm. 47, aggravato dai bombardamenti subiti du- 
rante l’ultima guerra. Questa parte di restauro può dirsi 
ormai ultimata, mancando solo la saldatura delle catene 
già gettate, coi pilastri angolari e con le semicolonne della 
facciata. 

Il restauro architettonico riguarda all’esterno la conti- 
nuazione, se pure con altri criteri, del restauro intrapreso 
nel 1935 dall’ing. Antonio Premoli, volto a liberare il 
fianco Nord della chiesa cui era stata addossata nel Cin- 
quecento un'ala dell’attiguo palazzo vescovile, e all’interno 
lo scoprimento delle originali strutture portanti, deturpate 


dai rifacimenti del Settecento. Anche quest’ultimo lavoro 
si trova in una fase avanzata essendo già tornata alla luce, 
insieme ai poderosi cilindri dei quattro piloni su cui si 
innestano verso la nave centrale altrettante semicolonne 
portanti gli archi gotici della copertura, la elegante sa- 
goma delle monofore del finto matroneo che, aperte ad 
illuminare i sottotetti collaterali, si accoppiano due a due 
al di sopra dei grandi archi di valico tra la nave centrale 
e le minori, mentre sotto gli apici degli archi acuti longi- 
tudinali si riaprono, finalmente, sul lato Nord le bifore 
destinate ad illuminare il tempio dall’alto. 

Fra le scoperte più interessanti risulta il vano di una 
nicchia ricavato nel muro della prima campata della na- 
vatella destra, di probabile destinazione tombale, sul cui 
fondo restano buone tracce di un affresco raffigurante la 
Madonna col Bambino, decapitati per atto vandalico. 
Altre tracce di affreschi tre, quattro, cinquecenteschi sono 
pure riaffiorate qua e là, ma in miserevole stato di conser- 
vazione. 

Il compimento di questa prima parte del restauro potrà 
offrire agli studiosi una delle più notevoli testimonianze 
dell'attività costruttiva dei Maestri lombardi e mettere in 
maggiore evidenza l’importanza artistica del duomo di 
Crema, cioè di uno dei più insigni monumenti dell’archi- 


tettura lombardo-gotica. CoRRADO VERGA 


1) Spetta a Guido Verga la prima organica sistemazione cronologica delle 
strutture murali del duomo di Crema. Cfr. Studio sul Duomo di Crema nel 
volume G. VERGA, I monumenti architettonici di Crema e dintorni, Crema 1939. 

2) Cfr.: A. ZAVAGLIO, I restauri del Duomo, Crema 1925 e A, CAMBIÈ, 
Il Duomo di Crema, Crema 1913. 


RESTAURI DI EDIFICI MONUMENTALI 
DELL'ABRUZZO E DEL MOLISE 


La Soprintendenza ai Monumenti e alle Gallerie del- 
l Abruzzo e del Molise ha promosso, a partire dal 1953 
— e con il concorso degli uffici del Genio Civile di Avezzano, 
Campobasso, Chieti, Pescara, Teramo — una campagna di 
restauro di edifici monumentali che ha compreso vasti lavori 
di consolidamento, di ricostruzione, di riscoprimento delle 
antiche strutture, etc., e che ha dato luogo anche ad impor- 
tanti ritrovamenti. 

Se ne dà qui breve notizia — nelle * schede’ trasmesseci 
dal Soprintendente prof. Raffaele Delogu — che possa 
tuttavia dar conto della importanza dei lavori eseguiti. 


ALBA FucENsE: Chiesa di S. Pietro. — Eretta intorno 
alla metà del secolo XII utilizzandosi la cella di un tem- 
pio tuscanico e rimaneggiata nei secoli successivi, la 
chiesa ebbe a subire radicali dissesti in conseguenza del 
terremoto marsicano del 1915. Scomposta in quella cir- 
costanza nei diversi elementi a cura della Soprintendenza 
ai Monumenti del Lazio e dell'Abruzzo, rimase poi con 
la suppellettile marmorea esposta alle intemperie ed in 
progressiva degradazione. Si sta adesso provvedendo 
alla anastilosi dell’edificio mediante il recupero ed il 
ricollocamento nella posizione d'origine di tutti gli elementi 
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antichi nonchè alla loro integrazione con altri nuovi, 
opportunamente distinti nella lavorazione. Poichè l’edi- 
ficio sorge in zona sismica le predette opere si vengono 
eseguendo su strutture in cemento armato occultate, 
appositamente studiate allo scopo di assicurare un largo 
margine di stabilità. Nella circostanza si provvede a libe- 
rare l’edificio dalle modeste superfetazioni che tuttavia 
ne alteravano le linee originarie ed a ricostruire e met- 
tere in evidenza la torre campanaria ubicata contro il 
prospetto secondo una icnografia francese che trova ri- 
scontro nelle chiese abruzzesi di S. Vito di Valle Castel- 
lana e di S. Maria Maggiore di Guardiagrele. Di pari 
passo con tali lavori si è proceduto al restauro dei prege- 
voli affreschi del secolo XIV, a suo tempo distaccati dalle 
pareti della chiesa, nonchè al ripristino del noto ambone 
e dell’iconostasio cosmateschi, opere che ritorneranno 
al posto d’origine a restauro ultimato. 


ATRI: Cattedrale. — Eretta tra i secoli XI e XIV su 
grandiose cisterne della Hadria romana la chiesa si pre- 
sentava oltremodo compromessa nella sua stabilità per 
il cedimento di alcuni tra i pilastri della cisterna, per la 
rotazione verso l’esterno di quasi tutto il fianco meridio- 
nale e per il cedimento delle fondazioni dei pilastri che 
dividono navata da navata. Si sta di conseguenza prov- 
vedendo a consolidare i pilastri della cisterna, a risarcire 
le lesioni delle pertinenti volte; a contraffortare il fianco 
ruotato mediante strutture elastiche ad L occultate sotto 
le lesene e rese quindi, praticamente, invisibili: a conso- 
lidare, infine, il sistema dei sostegni delle navate. Oltre i 
lavori che interessano la statica dell’edificio altri se ne 
vengono eseguendo che interessano la sua forma: si sta 
così provvedendo a rimuovere le volte falso—gotiche, 
eseguite nel secolo scorso, perchè ritorni in vista la co- 
pertura in legname, nella circostanza opportunamente 
restaurata; a liberare le cortine dagli intonaci sopram- 
messivi e ad eseguire varie sistemazioni di altari e pavi- 
menti. Sono stati altresì ripresi e portati a termine i lavori 
di restauro del chiostro, iniziati nel 1952 e poi rimasti in 
sospeso. Il tempio così restaurato, oltre a guadagnare 
stabilità e fisionomia, si ricostituirà come congrua e per- 
tinente cornice al notissimo ciclo di affreschi quattrocen- 
teschi dell’abruzzese Andrea Delitio. 


ATRI: Chiesa di S. Agostino. — Poichè la copertura 
alla quale era sotteso un soffitto minacciava rovina, si è 
provveduto a sostituirla con un nuovo coperto a capriate 
in vista, rinunciandosi a ricostruire, per mancanza di 
sicuri elementi, le volte del secolo XIV. Sono stati arre- 
cati restauri al pavimento ed al mobilio presbiteriale. 


CARPINETO” DELLA Nora: Chiesa di S. Bartolomeo, — 
Assieme alla chiesa di S. Maria d’Arabona ed alle strut- 
ture più antiche del Duomo di Lanciano la zona absidale 
rappresenta uno degli esemplari più genuini dell’archi- 
tettura borgognona d'Abruzzo nel secolo XIII. Ripetu- 
tamente restaurata a cura prima del Sacconi (1903) e 
poi del Chierici (1942), occorreva ancora provvedere alla 
sistemazione del portico ed a varie riprese all’interno. 
Si è pertanto dotato il portico di una nuova copertura, 
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dopo averne opportunamente risarcite ed integrate le 
murature e si è messa in opera una nuova pavimentazione, 
curandosi altresì il rifacimento dei tetti. Sono state infine 
eseguite opere di sottomurazione alle absidi e di sistema- 
zione alla cripta, rivelatosi come pertinente ad un pre- 
cedente edificio del secolo XI. 


CELANO: Castello Piccolomini. — In posizione domi- 
nante sul comprensorio del Fucino rappresentava il più 
insigne esemplare di architettura militare del primo 
Rinascimento in Abruzzo fin quando il terremoto della 
Marsica. del 1915 scrollandone le intatte strutture non 
ebbe a trasformarlo in un gigantesco rudere. Poichè 
peraltro la esistente documentazione grafica e fotografica 
precedente il sinistro, la stessa consistenza dei ruderi e 
gli studi condotti da Raffaele Perrotti ne avrebbero per- 
messo il ripristino, con i lavori in corso, intrapresi a con- 
tinuazione di altri iniziati nel 1940 e poi sospesi, si sta 
provvedendo a consolidare le strutture esistenti ed a rico- 
struire quelle a suo tempo crollate. Si vengono pertanto 
ricucendo tutte le lesioni; collegando le varie strutture a 
mezzo di cordoli in cemento armato; ripristinando solai e 
coperture e rimontando tutti gli elementi dell’ornato archi- 
tettonico dissestati od erratici. Oltre i cennati lavori che 
interessano il mastio propriamente detto è stato già effet- 
tuato il restauro della cinta bastionata, di cui sono state 
rialzate torri e parapetti e ricostruiti piombatoi e feritoie. 
A lavori ultimati si pensa di allogare nell'edificio il ‘* Museo 
storico del Fucino,, contenente la documentazione tecni- 
ca, epigrafica e documentaria delle vicissitudini che porta- 
rono attraverso i secoli al prosciugamento del lago. 


CITTÀ SANT'ANGELO: Chiesa di S. Michele Arcan- 
gelo. — Poichè il portico tardo gotico ricorrente lungo il 
fianco meridionale della chiesa eretta nel 1326 minacciava 
rovina per fatiscenza e rotazione delle archeggiature, se ne 
è curato lo smontaggio ed il rimontaggio nelle linee e con 
i materiali d'origine. Nella circostanza sono state eseguite 
varie opere di consolidamento al vicino campanile. 


Coppito: Chiesa di S. Maria. — In occasione di la- 
vori di sistemazione delle pareti è stato scoperto nel 
fianco sinistro della chiesa un notevole affresco di pittore 
abruzzese sul finire del secolo XIV con le raffigurazioni 
della Madonna col Bambino in trono e dei Santi Gio- 
vanni Battista (?), Amico, Lorenzo, Antonio abate e di 
Santa Caterina d'Alessandria. Rimosso lo scialbo si è 
provveduto a risarcire la superficie, assai compromessa 
per l’avvenuta spicconatura dell’intonaco, riuscendosi 
tuttavia a ricostituire una unità mediante la campitura 
delle lacune con tinte in sottotono. Una ulteriore opera 
di raschiamento dello scialbo ha permesso di recuperare 
due pregevoli frammenti di affreschi della fine del Quat- 
trocento, dovuti a seguaci di Saturnino Gatti, raffiguranti 
rispettivamente i Santi Antonio abate e Sebastiano, e 
San Bernardino da Siena. 


GIULIANOVA: Chiesa di S. Maria a Mare. — I resti 
dell’edificio quasi distrutto nell’ultima guerra, constano 
di due navate con strutture appartenenti ad epoche e 


progetti diversi. Tra di esse possono enuclearsi parti di 
una chiesa forse ad unica navata del pieno secolo XII 
e parti pertinenti ad un ampliamento operato nei primi 
decenni del secolo XIV, quando si raggiunse la pianta 
attuale e si dotò il prospetto del bel portale di tipo atriano, 
fortunatamente conservatosi. Alle opere di primo inter- 
vento attuate dalla Soprintendenza nel 1945 segue adesso 
il completo ripristino dell’edificio che si viene realiz- 
zando con l'integrale rifacimento del pavimento e delle 
coperture, il restauro degli archi di spina ed il rad- 
drizzamento del fianco sud, sensibilmente ruotato verso 
l'esterno. In occasione di tali lavori sono state rintrac- 
ciate le fondazioni e parte dello spiccato di un'abside 
pertinente alla primitiva chiesa della quale si conser- 
vano testimonianze in documenti dei primissimi anni 
del secolo XII. 


GUARDIAGRELE: Chiesa di Santa Maria Maggiore. — 
Costruita tra i secoli XI e XV sulle opere basamentali 
di un tempio romano ed anch'essa completamente tra- 
sformata all’interno in età barocca, la chiesa aveva subìto 
in occasione dell'ultima guerra la demolizione di parte 
del portico disposto contro il lato sud. Ripresi i lavori, 
dopo un primo intervento nel 1945, si è completata la 
ricostruzione di tale portico e si è realizzata l’auspicata 
demolizione del fabbricato civile che nascondeva il lato 
nord della chiesa immiserendo e compromettendo la 
stabilità del portico contro di esso ricorrente. Anche 
questa struttura ha ricevuto opportune cure essendo- 
sene consolidate le volte edi sostegni. Varie sistema- 
zioni sono state attuate all’interno, specialmente nella 
sagrestia di cui è stato nuovamente sistemato il pla- 
fone. Si è infine rifatta integralmente la copertura del- 
l’unica navata e si è provveduto al restauro dell'affresco 
di Andrea Delitio, raffigurante San Cristoforo, firmato e 
datato 1473. 


JeLsi: Cappella della SS. Annunziata. Affreschi del- 
la Cripta. — Rinvenuto casualmente nel 1947 l’accesso 
all'antica cripta e rimossone il materiale di riporto di 
cui era stata costipata, venne scoperto un notevole ciclo 
di affreschi, dovuto a due distinti pittori di provenienza 
probabilmente napoletana, attivi intorno alla metà del 
Trecento sotto influenze senesi. Oltre varie figure di 
santi, figurano nelle pareti e sulla volta le seguenti rap- 
presentazioni: L’Annunciazione, la Visitazione, la Fuga 
in Egitto, Gesù tra i Dottori, il Battesimo, Gesù nel 
Pretorio, l’Orazione nell’Orto, l'Ultima Cena, la Cat- 
tura di Cristo, la Flagellazione e la Deposizione. Le al- 
tre scene relative alla vita di Cristo sono scomparse sotto 
l’azione dell'umidità e per distacchi dell’intonaco affre- 
scato. Per impedire ulteriori degradazioni si è provveduto 
al consolidamento di tutte le zone distaccate, alla solu- 
zione delle formazioni salnitrose e dei carbonati ed alla 
reintegrazione delle lacune. Il restauro pittorico è stato 
limitato alla campitura con tinte piatte di sottotono 
delle lacune. Dallo stemma esistente su una tomba ad 
arcosolio è dato dedurre che la cripta venne utilizzata 
quale sepolcreto, e forse fatta scavare e decorare dalla 
famiglia angioina dei De Beaumont. 


Lanciano: Chiesa Cattedrale di Santa Maria Mag- 
giore. — Costruita tra il 1227 ed il 1317 e radicalmente 
trasformata all’interno nei secoli XVI e successivi, con- 
serva notevoli frammenti di carattere borgognone perti- 
nenti al primo impianto ed uno splendido prospetto nel 
quale si sommano e si incrociano maniere abruzzesi con 
altre venute di Puglia. In attesa di poter procedere alla 
liberazione delle strutture dell'interno, si è intanto prov- 
veduto a riordinare i prospetti esterni, chiudendo le luci 
barocche e riaprendo quelle medioevali; a sistemare la 
scala di accesso del portale datato 1317 e, principalmente, 
a risarcire la cortina del pregevole campanile, di cui sono 
state reintegrate le trifore, rifatta a copertura e nuova- 
mente ordinate scale e pianerottoli. 


L'AQUILA: Fontana delle 99 Cannelle. — La caratte- 
ristica fontana di cui si ha una prima memoria nella epi- 
grafe datata 1272, che ne vuole autore Tancredi da Pen- 
tima, risulta di strutture erette prevalentemente nella 
prima metà del Quattrocento, quando veniva eseguita 
la maggior parte dei mascheroni, poi integrati con altri 
nel secolo XVIII. Più che suggestiva sotto l'aspetto este- 
tico e pittoresco la fontana lasciava però a desiderare, 
anche ai fini della sua conservazione per il regime idrico 
disordinato e non controllabile, e per la conseguente 
imbibizione di tutte le strutture e le sculture, causa, 
anche per via del gelo, di rovina e dissesti. Ad ovviare 
gli inconvenienti ed i danni in atto si è provveduto a 
captare alla sorgente le vene d’acqua che alimentano il 
flusso; a convogliarle in tubazioni regolabili; a rivestire 
il distributore principale di una camicia di piombo ed 
infine a meglio sistemare le vasche, restaurando al con- 
tempo cornici e parapetti. Ultimate le cennate opere di 
bonifica e rassetto si provvederà, d'intesa col Comune, a 
creare attorno alla fontana una spalliera verde, in modo 
da ambientarla convenientemente e da farne una fresca 
oasi di riposo. 


LaRrINO: Cattedrale. — Costruita nel 1319 da mae- 
stranze affini a quelle attive nella Cattedrale di Lanciano 
ed anch'essa adattata nell'interno alle esigenze del gusto 
barocco ebbe a subire un primo parziale restauro di li- 
berazione nel 1925 ad opera della Soprintendenza ai 
Monumenti della Campania. Essendo stati peraltro con- 
servati in quella occasione gli stucchi di gusto neogotico 
eseguiti nell'Ottocento, si è ritenuto opportuno rimuo- 
verli, per riportare in piena luce l’ornato d'origine. Nel- 
l'occasione dei lavori è stata ridimensionata l'abside, 
chiudendola ai lati e riportandola alla pianta quadrata, 
e sono state riscoperte e messe in vista antiche luci. È 
stato rifatto il pavimento. Un saggio della decorazione 
neogotica, non privo di qualche significato, è stato con- 
servato nella tarda Cappella del Sacramento provveden- 
dosi anzi a restaurarla. 


LORETO APRUTINO: Chiesa di Santa Maria in Piano. - 
Consta di tre distinti corpi di fabbrica di cui quello cen- 
trale, che ripete l’icnografia della chiesa francescana ad 
unica navata con coperto su archi trasversali, fu eretto 
intorno al 1280 e quelli terminali, e cioè il coro ottagonale 
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sormontato da tiburio ed il pronao, furono aggiunti nel 
1559. Queste ultime parti, dovute alla affrettata opera 
di maestranze lombarde, manifestavano chiari segni di 
dissesto sia per cedimento di fondazioni che per disgre- 
gamento di malte e laterizi. Si è pertanto dovuto prov- 
vedere a sottomurare l’intiero perimetro del coro ed a 
ricucirne le lesioni, ed inoltre a smontare e rimontare, 
con i materiali d'origine, tutto il corpo di fabbrica sovra- 
stante al portico del prospetto. Sono stati inoltre arrecati 
sostanziali restauri al Campanile costruito nella seconda 
metà del secolo XV e di recente colpito dal fulmine. 
Nell'occasione dei predetti lavori si è proceduto al di- 
stacco di un affresco onde consentire le necessarie cuci- 
ture di lesioni del relativo muro, ed ancora al trasporto 
del grande altare barocco che occludeva l'arco di accesso 
al coro. 


MATRICE: Chiesa di S. Maria della Strada. — Es- 
sendosi distaccato per oltre metà del suo sviluppo il para- 
mento del lato nord della torre campanaria se ne è effet- 
tuato lo smontaggio e la ricostruzione, provvedendosi 
nella circostanza ad opere di sottomurazione delle absidi 
e dei muri perimetrali della chiesa, eretta nel secolo XII. 
Sono stati altresì eseguiti lavori di restauro alle coperture 
e di sistemazione delle adiacenze, in modo da incorni- 
ciare opportunamente la solitaria e suggestiva chiesa. 


PENNE: Chiesa di Santa Maria di Colleromano. — Poi- 
chè la facciata eretta nel 1792 minacciava di distaccarsi 
dal nucleo della precedente facciata Trecentesca, si è 
provveduto a demolirla ed a sostituirla con un nuovo 
prospetto a cortine di cotto appositamente studiato per 
servire da congrua cornice al pregevole portale, sola 
parte sopravvissuta del prospetto d'origine e derivato 
dai prototipi della Cattedrale di Atri. Altre cure sono 
state dedicate alla facciata dell’affiancato convento ed al 
piazzale su cui i due edifici prospettano. 


PETRELLA TIFERNINA: Chiesa di San Giorgio Mar- 
tire. — Con le chiese di S. Maria della Strada di Ma- 
trice, di San Bartolomeo e di S. Giorgio di Campobasso 
costituisce il gruppo più omogeneo del romanico moli- 
sano, di cui rappresenta il monumento principe. Fu co- 
struita nella seconda metà del secolo XII su pianta a 
tre navate da coprire con volte a vela nelle navatelle e, 
capriate nella navata centrale. Le volte dei collaterali 
non vennero, peraltro, realizzate che agli inizi del seco- 
lo XVIII quando vennero demolite le coperture lignee 
e dotata la navata centrale di una volta a botte. I restauri 
in atto fanno seguito a quelli eseguiti nel 1904 mediante 
rimozione del rivestimento di stucchi e delle strutture 
barocche, ed agli altri del 1933 quando si procedette allo 
scrostamento dell’intonaco nelle pareti dei collaterali. 
A completamento di quelle opere e per la reintegrazione 
dei volumi e degli spazi d'origine si è provveduto a 
demolire quanto ancora rimaneva dell'adattamento ba- 
rocco ed a ricostruire la copertura a capriate alla quota 
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denunciata dagli spioventi del prospetto e della tribuna, 
Sono stati altresì demoliti gli edifici che nasconde- 
vano le absidi e di esse è stato curato il risarcimento 
mediante ripresa del paramento, delle archeggiature e 
delle cornici. Ultimati tali lavori si provvederà a rimon- 
tare la bella pila d'acquasanta nonchè a dotare le absidi 
di semplici altari di tipo basilicale. Saranno infine ordi- 
nati nelle navatelle i pregevoli bassorilievi con motivi 
zoomorfici inseriti nel Settecento nel sopralzo dei muri 
perimetrali. 


RoscioLo: Chiesa di Santa Maria in Valle Porclaneta, — 
Poichè le acque piovane filtrando dalla copertura com- 
promettevano anche la conservazione del notissimo ico- 
nostasio ligneo, eseguito, come la chiesa, nel secolo XII, 
ad ovviare tale inconveniente si è curato il completo 
rifacimento dei tetti. 


TERMOLI: Cattedrale. - Ad ultimazione dei lavori 
intrapresi da tempo per la completa sistemazione del- 
l'interno del notevole edificio è stata data una nuova so- 
luzione agli accessi per una scala aperta nella navata 
centrale. È stato altresì rimosso l’incongruo anche se 
recente addobbo della cripta e sono state riportate in luce 
le strutture sopravvissute delle absidi della chiesa origi- 
naria. 


TossIcia: Edicola di S. Maria della Neve. — Dispo- 
sto sul margine di una spianata, contro l’incomparabile 
scenario del Gran Sasso, il piccolo ma perfetto monumen- 
to mostrava numerose lesioni di natura sismica, Si è 
provveduto a risarcirle; a rifare la copertura ed a chiu- 
dere la cappella con una nuova cancellata in luogo della 
esistente transenna montata con elementi architettonici 
raccogliticci. L'opera, così sistemata, dice meglio la sua 
provenienza dalle stesse botteghe aquilane dalle quali 
sortirono i cortili dei palazzi Benedetti e Fiore, sotto 
l'influsso delle maniere toscane di Silvestro Aquilano. 


VITTORITO: Chiesa di San Michele Arcangelo. — La 
modesta. ma notevole chiesa, resa di maggior interesse 
dal bel ciborio affrescato da pennello sulmonese della 
prima metà del Quattrocento, oltre ad essere in grave 
stato di fatiscenza per dissesti e lesioni di origine sismica, 
si presentava snaturata nel suo aspetto per la presenza 
di brutti solai a copertura delle tre navate. Se ne è per- 
tanto curata la demolizione e dopo aver provveduto al 
rifacimento del lato nord, cadente, ed al consolidamento 
della tribuna, si è costruita una nuova copertina con 
capriate in vista, poggiata su un cordolo armato di col- 
legamento delle varie strutture. Scrostati i vecchi into- 
naci sono state rimesse in luce tutte le parti in pietra 
da taglio e nuovamente intonacate le rimanenti. Demoliti 
gli altari ottocenteschi e ricostituita sotto il ciborio una 
nuova mensa sono stati ordinati sulle pareti delle nava- 
telle i frammenti marmorei di un ambone di età medioe- 
vale, pertinenti ad una precedente chiesa. 


RECENSIONI 


J. C. SHEPHERD & G. A. JELLICOE, Italian Gardens of the 
Renaissance — Jardins de la renaissance en Italie, 
Alec Tiranti LTD., London 1953. 


In alcune Facoltà di Architettura delle nostre Univer- 
sità vanno affermandosi da qualche anno corsi d’insegna- 
mento sull’arte dei giardini. Questi corsi incontrano largo 
favore sia tra gli allievi sia tra i professionisti, poichè si 
propongono di estendere e di approfondire le nostre 
conoscenze in uno speciale campo di attività, nel quale la 
preparazione umanistica, il gusto moderno e i dati tecnici 
e botanici si mescolano in vario modo e in misura diversa 
nella fantasia creatrice dell’architetto. L'educazione del 
gusto delle persone colte e dei non specialisti è non meno 
importante dell'educazione dei tecnici. Le amministra- 
zioni municipali delle maggiori città italiane dispongono 
di apposite sezioni dei loro uffici, specializzate nel pro- 
gettare e nel mantenere in efficienza i parchi pubblici. 
La progettazione dei giardini appartiene in parte a una 
branca dell’urbanistica, in parte alle discipline della com- 
posizione architettonica, e in parte tocca la storia dell’ar- 
chitettura. Sotto questo suo ultimo aspetto la bibliogra- 
fia relativa è assai vasta e comprende studi abbastanza 
esaurienti, nella maggior parte di autori francesi ed in- 
glesi. Si tratta di opere spesso molo pregevoli, ma che 
— per essere state pubblicate parecchi anni fa — non 
si trovano più in commercio e non sono state ancora so- 
stituite da lavori recenti. E non è facile acquistare un pic- 
colo compendio di tavole che renda familiare la configu- 
razione planimetrica ed altimetrica e l'aspetto dei più 
importanti giardini italiani del rinascimento. A colmare 
questa lacuna l'editore londinese Tiranti mette a dispo- 
sizione di tutti — e, per il prezzo modesto, specialmente 
alla portata degli studenti — la ristampa del libro di 
Shepherd e Jellicoe, che vide la luce per la prima volta 
nel 1925 e che raccoglie in 207 tavole (piante, sezioni, 
prospettive, fotografie) esempi scelti, tra i più significa- 


tivi. Una breve introduzione bilingue — inglese e fran- 
cese — e una tabella cronologica completano l'elegante 
edizione. G. ZANDER 


G. ZUCCHINI, Guida della basilica di S. Petronio, Bologna 
1953. 


La Fabbriceria di S. Petronio presenta una nuova 
guida illustrata della basilica per opera del prof. Zucchini, 
autore di altri studi e pubblicazioni sul celebre monu- 
mento, e noto per suoi contributi alla conoscenza di 
opere del Vignola a Bologna. Nella prefazione Mons. 
Claudio Vaioli ricorda tra l’altro lo sforzo economico che 
il comune e i cittadini sostennero per la costruzione, i cui 
lavori durarono oltre due secoli e mezzo (1390-1653) e 
resero necessaria la demolizione di case e di otto chiese 
per preparare la vastissima area. L'opuscolo di decoro- 
sissima veste tipografica, ha scopo esclusivamente divul- 
gativo ed è raccomandabile per la sobrietà e la praticità 
di scelta delle indicazioni. G. ZANDER 


M. ENGELHART, Die Rekonstruktion des Palais Harrach, in 
Osterreichische Zeitschrift für Kunst und Denkmalpflege 
(Rivista per l'Arte e la conservazione dei monumenti 
dell’ Austria), Wien 1953, fasc. 1-2. 


Il Palazzo Harrach di Vienna, uno dei più rappresen- 
tativi palazzi del Settecento viennese, durante un attacco 
aereo avvenuto nel settembre del ’44, fu duramente colpi- 
to da alcune bombe. Il prospetto frontale sulla Schotten- 
platz riportò dei danni tanto gravi che ne compromisero 
la stabilità, per cui fu necessario provvedere sollecitamente 
ad un restauro provvisorio. 

La facciata del palazzo aveva subìto, nel secolo scorso, 
una trasformazione alquanto arbitraria che modificò 
sostanzialmente l'aspetto originale, alterandone la fisio- 
nomia caratteristica del tardo barocco viennese. Ci si 
trovava, dunque, di fronte al dilemma o di ricostruire 
la facciata del 1845 o di tentare un ritorno al prospetto 
settecentesco che era stato una notevole opera dell’archi- 
tetto italiano Domenico Martinelli. 

Durante i primi lavori di consolidamento si accertò 
che gli elementi architettonici aggiunti nell’800 addosso 
alla facciata originale, non erano organicamente congiunti 
ai primitivi muri maestri, sicché se ne erano staccati 
sotto l’effetto delle bombe. L’attico rialzato nella trasfor- 
mazione ottocentesca sopra la parte centrale della facciata 
costituiva col suo peso soverchio un serio pericolo per la 
stabilità gravemente compromessa dell’edificio. Inoltre 
erano in parte distrutti i dettagli decorativi come i capi- 
telli corinzi dei pilastri aggiunti e i timpani tondeggianti 
sopra le finestre centrali. 

D'altra parte, l'architettura del Martinelli, caratteriz- 
zata dalla parte centrale rientrante rispetto a quelle late- 
rali e suddivisa in sette assi di dimensioni uguali, aveva 
evidentemente dei pregi artistici superiori a quella del 
rifacimento posteriore che aveva spezzato l'omogeneità 
della costruzione originale alzando dei pesanti pilastri 
ai lati del portale e togliendo i due frontoni che corona- 
vano armoniosamente le parti laterali sporgenti, composte 
ciascuna di due assi. 

Decisive per l'indirizzo da scegliere per il restauro 
furono le considerazioni di carattere economico. La 
ricostruzione del prospetto del 1845 avrebbe richiesto 
dei mezzi assai maggiori del progetto di un ritorno alle 
forme create da Domenico Martinelli. Così venne deciso 
di abbattere la facciata posticcia dell’ 800 e di ripristinare 
l’aspetto primitivo. E fu una soluzione davvero felice 
in quanto si riuscì in tal modo a riportare a nuovo splen- 
dore una testimonianza dell’arte italiana che, tra molte 
altre, contribuisce ad abbellire la capitale austriaca. 

Purtroppo non fu possibile giungere ad un ripristino 
integrale dell’opera di Martinelli. Ragioni economiche 
non permisero la ricostruzione della sagoma originaria del 
tetto, quale risulta per es. da un quadro dell’epoca dovuto 
al veneziano Bellotto. La base dell’attico dovette essere 
conservata, mentre scomparve, naturalmente, la sovra- 
struttura della dozzinale balaustrata aggiunta nell’ 800. 
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Nè, per le medesime ragioni, ni potè ottenere la demo» 
ligione del 13% arse aggiunto nel rifacimento del necolo 
scorso sul lato occidentale (di destra per chi guarda la face 
ciata); riportando, però, questa aggiunta alle identiche for 
me semplici del corrispondente asse che ai trova aul lato 
opposto, Ri è creata una soluzione equilibrata che non di 
sturba l'armonia sobria e dignitosa dell'intero prospetto. 
E sebbene il risultato non possa esgere considerato come 
soluzione ideale in senso assoluto, tuttavia resterà un'opera 
meritevole aver ridato al Palazzo Harrach l'antico aspetto 
nobile ed armonioso che gli aveva impresso l'arte di 


Domenico Martinelli, S, G, 


N. CARBONERI, L'architetto Francesco Gallo, 1692=1780, 
pref. di G, Fiocco, Soc, Piemontese d'Archeologia è 
di Belle Arti, Torino, 1054, pp. XI=328, tavv. O8, 


La ripresa d'attività della Società Piemontese di Archeo 
logia e di Belle Arti, dopo la forzata interruzione di oltre 
un decennio, si manifesta in maniera felice è rignificativa 
nella pubblicazione di questo importante volume incluso 
nella serie, cosl ampia e nota, dei suoi Atti, 

Ricca di un completo corredo di documenti e di tavole 
e di un ordinato repesto, quert'opera, dopo la mono 
grafia di A. Bonino apparsa venticinque anni fa sul Rol 
lettino della tesga Società èe la puntualizzazione del 
Brinokmann nel più ampio quadro del barocco piemontese, 
vale a porre in definitiva luce la figura di Francerco Gallo, 
Figura che, pur racchiusa anzi appunto forse perchè 
racchiusa in un suo campo regionale, ha una importanza 
e un preciso valore rappresentativo nell'armonia pacata 
ma sicura della sua atte, 

Dopo l'incirivo impulso barocco impresso dal Guarini 
all'architettura piemontese, mentre questa con lilippo 
Juvarra raggiungeva un suo tono addolcendori in maestose 


è auliche eleganze e l'opera del modenese e del messi» 
nere era affiancata e proseguita dal canavesano Vittone, 
Francesco Gallo conduceva quasi appartato nella sua 
* provincia grande, nel cuneese, una vasta è con» 
tinua attività, Per quanto abbia avuto numerosi incarichi 
ufticiali apecialmente di carattere militare e tecnico, egli 
non compare infatti a Torino se non con un palazzo 
eretto nella contrada di Dora Grossa (Via Garibaldi) 
recondo le norme edilizie stabilite dall'editto di Carlo 
Emanuele II, mentre in provincia progettò ed eresse 
numerosi edifici, specialmente chiesastici, 

Il Carboneri, a conclusione di una curata analisi di 
queste opere, pone nel giusto rilievo il loro carattere, 
che tra le varie correnti dominanti in Piemonte al tra- 
montare del Seicento, rivela il * temperamento chiarifi- 
catore a del loro autore, È un significativo richiamo a 
elementi tradizionali rinvigoriti dall'esperienza barocca, 
disciplinata in una esigenza di ordine, di chiarezza e di 
equilibrio che è limite solo in quanto segna lo svolgersi 
unitario di una personalità artistica * con un caratteri- 
atico andamento moderato, che arricchisce il mondo 
piemontese interpretandone l'essenza ,,. 

Questo il valore delle serene architetture, nei cui esterni 
il mattone scoperto diviene non di rado materia di calda 
espressione d'arte, come nella chiesa della Confraternita 
di S, Croce, a Cavallermaggiore; mentre negli interni la 
ricerca spaziale, insieme mossa ed equilibrata, nelle ampie 
luminosità si ravviva del colore diffuso sulle membrature 
architettoniche e delle figurazioni, alle quali l'architetto 
ha sempre lasciato ampio campo, Tra esse ha particolare 
valore e importanza la grande cupola ovale eretta sul san- 
tuario di Vicoforte, lasciato incompiuto da Ascanio Vitozzi, 
nella cui ardimentosa mole riecheggia, con personale e 
accresciuto vigore e con ricca e libera fantasia, solo il 
ricordo dell'architettura originaria. L. CREMA 
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BOLLEITINO D'ARTE 


Nel 1948 è stata ripresa — dopo un intervallo di dieci anni — la pubblicazione del ‘‘ Bollettino d'Arte 
del Ministero della Pubblica Istruzione ,,. 

LA LIBRERIA DELLO STATO, che già fu editrice del “ Bollettino ,, dal 1931 al 1938 ne ha ripresa 
la pubblicazione con gli stessi intenti, con analoga veste tipografica e — annualmente — analoga mole 
in quattro numeri trimestrali di 96 pagine in carta patinata con più di cento illustrazioni ciascuno. 
La Rivista contiene ampi studi sulle recenti scoperte più notevoli e su opere d'Arte finora inedite di 
particolare importanza; parte di ogni fascicolo è dedicata ad un diffuso notiziario, adeguatamente 
documentato ed illustrato, circa l’attività degli uffici d'Arte italiani. 
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PALLADIO 
RIVISTA DI STORIA DELL’ARCHITETTURA 


La Rivista “ Palladio ,,, fondata da Gustavo Giovannoni nel 1937, dopo alcuni anni di silenzio, ha 
‘ripreso col 1° gennaio 1951 le pubblicazioni, edita dalla LIBRERIA DELLO STATO, col proposito 
di rivolgersi ad un pubblico più ampio di storici, di critici, di artisti. 

La Rivista in fascicoli trimestrali di 48 pagine in carta patinata, oltre contenere articoli originali 
ampiamente illustrati — riassunti anche in varie lingue — ha le seguenti rubriche: Rilievi di monu- 
menti, Fonti storiche, Notizie e Commenti, Recensioni, Bollettino bibliografico. 
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BOLLETTINO 
DELL'ISTITUTO CENTRALE DEL RESTAURO 


Dal 1950 questa Rivista si è assunto il compito di portare alla ribalta e discutere la vasta problematica 
del restauro: in sede teorica con una attenta analisi ed un preciso riconoscimento dei principî che 
reggono le operazioni di restauro; in sede pratica con lo studio dei problemi materiali di restauro e la 
loro esemplificazione in casi tipici. 

I fascicoli — trimestrali, in carta patinata, molto largamente illustrati — prevedono, olire agli articoli, 
una serie di Contributi, un Notiziario e Recensioni varie. 
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